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وه هه 


تهديم 


لا تعني الكتابةٌ عن الفكر النقدي الأدبي المعاصر انقطاع _الصلةٍ بين الماضي 
والحاضرء بل على العكس من ذلك, فاستيعاب التطور الحالي في اتجاهات الفكر النقدي 
العالمي المعاصر, لا يمكن أن يكون وافيا ودقيقا إلا من خلال مُنظور تطوري وشامل 
لتاريخ النقد الأديى وخلفياته المنهجية الممتدة في الماضي. كما أن خحُصول هذا 
الاستيعاب لا يستغني أيضا عن تتبع الخطوات التي قطعتها .النظرية. الأدبية, باعتبارها 
شديدة الارتباط بالتحولات الحاسمة التي شهدثها مناهج التحليل وممارسات النقد الأدبي 
على السواء. لكل هذه الدواعي كان من الضروري تلمّس البدايات الأولى للممارسات 
النقدية الشفوية» التي كانت في مُجملها عبارةً عن أحكام قيميّة: لكنها تُعبر في ذات 
الوقت عن "الخبرة النقدية العفوية", بحيث تجمع على صعيد واحد بين المعارف المكتسبة 
في الحقل الثقافي العام للمرحلة, وبين الذائقة الجمالية التي تكونت لدى بعض ذوي 
الخبرة الأدبية والفنية. 

هذا النمطاٌ من الِتقِب الشفوي مثل في الواقع المرحلة ما قبل التعليلية للممارسة 
النقدية الأدبية. لقد بدا لنا أن الثقافة العربية القديهة ممثلة في. تقوم. الأشعار قدّمِت أمفلة 
بارزة على هذا النوع الخاص من الممارسة النقدية الشفوية التي تتميز بالعفوية وتخليق 
الذائقة الأدبية وتنمية القدرة الحدسية على تقويم الخصائص الجمالية ل الشعر العربي 
القديم. اعتبرنا هذه الحالة نموذجا متميزا لما يمكن أن نطلق عليه: " طفولة الثققد 
الأدبي". وقد تجلت في العالم العربي من خلال الأحكام التقويصية المباشرة التي كان 
بعض الشعراء الكبار أمثال النابغة الذبياني (605 م - ؟ ) يصدروفا في سوق 
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عكاظ. وقد كان بالإمكان أن نمثل لذلك أيضا بمراحل أولية ممائلة في النقد الغربي 
القديم لكن غرضنا الأساسي هو تبيان أنظ ماضي النقد العربي» سواء في بداياته التذوقية 
والحدسية أم في نغماذجه المتطورة التي تعود إلى مرحلة ازدهار الثقافة العربية الممنئدة من 
القرن الثالي إلى أواخو القرن الخامس للهجرة, كان ماضيا موصولا بالذي أتى بعده من 
تطور في مناهج وممارسات النقد الأدبي الحديث والمعاصر. ونحن هنا لا نفصل على سبيل 
المثال بين تطور الثقافة النقدية في العالم العربي وتواصل هذا التطور في الثقافة الغربية, 
باعتبار أن الموروث الثقافي العربي الأساسي في النقد والأدب قد تم نقله هو أيضا عن 
طريق الترجمات المبكرة إلى حقل الثقافة الغربية فتفاعل معهاء مثلما تفاعلت معها مختلف 
ثقافات الشعوب الأخرى. 

لكل هذا لن يشعر قارئٌ هذا الكتاب بأن هناك حدودا صارمة فاصلة بين 
الثقافتين العربية والثقافات الأخرى, كما سيلاحظ أنه تم اعتبار جميع مظاهر التطور 
الحاصلة في مسار النقد الغربي الحديث استمرارا طبيعيا لرصيد النقد الأدبي ومناهجه 
وللنظرية الأدبية التي كانت قد بدأت في التشكل خلال العصور السابقة في الثقافتين 
اليونانية والعربية على السواء. إن القول بعدم إقامة الحدود الصارمة بين الثقافات لا 
يعني بأي حال من الأحوال غياب خصوصيات كل حقل ثقافي على حدة. فما هو 
أساسي أيضا في هذا العمل هو إدراك المكانة المتميزة للمجهودات المنهجية في الثقافة 
العربية ضمن التطور العام للمناهج والنظريات الأدبية عبر التاريخ الثقافي العالمي. فقد 
آن الأوان للقول بأن المعرفة المعاصرة ليست غربية بشكل مطلق وأن الإرث العربي 
الإسلامي وثقافات جميع حضارات الأمم السالفة تُشكل فيها مكونا أساسيا. 

هذه الرؤية الشمولية لتطور تاريخ الفكر النقدي العالمي نعتبرُها ضرورية: لأها 
تعكس في نفس الوقت المسار الموحّد لتطور المناهج في الثقافة الإنسانية» دون إغفال 
الفروق والخصوصيات الاجتماعية رالثقافية للشعوب المساهمة فيها. لى أن الغاية 
الأساسية هذا التصور كما أشرلنا دني إلبات أن الفكر العربي النقدي (بشتى صنوفه 
لمعرفية الني دشات ونطورت في حضن الحضارة العربية والإسلامية) كل ذلك لا تزال 
,اثاره حاضرة في المعارف الغربية الخالية, )حت وإن كان (الفكر الغري) قد أحدث فيها 
نطو را كبيرا يستدعي أن تأخيل منه في الووالت الحالي كما أخل هو منا هو في الماضي. 
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إن الاستفادة هن الثقافة التقدية الغربيم كما أشرناء هي أيضا بمعنى من امعان 
استفادة من الفكر الإنسان الذي تم تطويره والمساهمة فيه بفعالية عبر مسار تاريخ 
الحضارة العربية والحضارات السابقة_عليها. نقول هذا حتى يتبينَ لمن يريد أن يضع: 
حاجزا.منيعا بين الثقافات, أنه لا سبيل إلى الفصل التام بين الثقافات بحجة تأي عادة. 
مسكوكة على المنوال التالي "الغرب له بيئته وله ثقافته وقيمه التي تتلاءم مع ظروفه 
الخاضة ولع يننا ولقافنا وقيمنا التي نتلاءم مع طزوقنا الخاصية' . 

ولا شك أن في هذا التبرير كثير من جوانب الصحة, لأنه ليس هناك أحد يُنكر 
الاختلاف بين _الثقافات والقيم المتصلة_يماء ولكنه يحمل مغالطة كبيرة, لأنه يحول 
الاختلاف بين الثقافتين العربية والغربية إلى واقعتين متنافرين_بشكل مطلق لا سبيل إلى 
حدوث أي التقاء تمكن بينهما. وهذا منطق ينفي وحدة تطور الفكر الإنسابئ وخاصة 
حينما يتعلق الأمر بجوانب معرفية يساهم في تطويرها الباحفون من مختلف العصور 
والجنسيات والأصقاع, أو حين يتعلق الأمر أيضا بالقيم الإنسانية المشتركة التي تساهم 
في إمكانية قيام تعايش ممكن بين جميع البشر. لقد تجلت حكمة العرب والمسلمين في هذا 
الجانب منذ زمن بعيد حين أدركوا أن تطوير الفكر العربي الإسلامي لم يكن متاحا لهم 
عثل ذلك الزخم الذي نعرفه إلا بمساهمة متكائفة بين ثقافة العرب وثقافة غير العرب في 
روافدهما الغنية المتنوعة. كانت نتيجةٌ ذلك أن الفكر العربي الإسلامي استطاع أن يجعل 
جميع المعارف التي أخذها من اليونان والفرس والروم وغيرهم في خدمة العبقرية العربية 
والإسلامية. 

لكل هذه الأسباب تبينَ لنا أن الفكر النقدي الأدبي.العربي حصل فيه تطورٌ هائل 
في كثير من_المناهج. التي حاولت استيعاب اظاهرة الأديقى أسراء من حيث البنية 
الداخطية لتكوين الفنون وأهمها الشعر والخطابة أم من حيث استيعاب الشروط التاريخية 
والفردية لمبدعي مختلف الأنواع الأدبية. لقد لاحظنا على سبيل المثال أن الملاغة بمختلف 
فروعها ومباحثها شكلت قمة ما وصل إليه الدرس النقدي في تاريخ الثقافة العربية» كما 
مثل الثقبٌ الإخباري فرعا مهما من الدراسات النقدية للأدب بكل ما كان يتميز به 
من موسوعية وشمولية» ولكن اتجاهات نقدية أخرى بقيت في حاجة إلى مزيد من التعميق 
ومنها على سبيل المثال الدراسة النفسية للأدب والدراسة الاجتماعية المعمّقة. 
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المهم أن جميع الحقول النقدية العربية كانت قد رسمت معالم المستوى الثقافي الذي 
بلغته الحضارة العربية الإسلامية في أزهى عصورهاء ووجدنا أن كل حقل منها كان 
يستدعي في الحاضر ها يجعله يتطور من الداخل أو يُعَدُلَ مساره ليواكب مسارات 
الدراسات الدقدية المعاصرة. هكذا دعتنا البلاغة العربية القديمة بمقدرتّا الفائقة على 
نحليل الظواهر الجمالية والبنى التخييلية إلى الاستفادة من الأسلوبية والبنيوية 
والشعرية: كما أن الرغبة في تجاوز معيارية البلاغة القديمة جعلتنا في نفس الوقت نشد 
حرية الإبداع ونتطلع إلى دراسة معمقة مُقارنة بين البلاغة نفسها والأسلوبيات المعاصرة 
غير المعيارية. والبلاغة بما لها أيضا من اهتمام خاص بالبنى النصية استدعت بشكل 
طبيعي الاستفادة من البنائية المعاصرة والسيميائيات الحديثة 

أما شمولية الدراسات النقدية الإخبارية القريية القديمة فقد جعلتناء رغم غناها 
وتعدد مصادرها الثقافية والمرجعية؛ نحس بأنها كانت تعاني من يتم نظري ومن تصور 
فضفاض للتاريخ, بحكم تأخر ظهور نظرية التاريخ الخلدونية, وهذا ما دفع النقاد العرب 
في العصر الحديث إلى التسارع نحو المنهج التاريخي اللانسوني؛ الذي كانت تقف ١,‏ 
خلفه فلسفات مثالية ووضعية, ودفعهم ذلك أيضاً إلى الاحتفاء بالمناهج الاجتماعية التي 
نبتت في حضن فلسفات مادية وغير مادية خارج جغرافيا البلاد العربية» وذلك من أجل 
إتمام النقص الحاصل في هذا الجانب. 

كما وجد بعضن نقاد بداية القرن العشرين في العام العربي ضالتهم المنشودة, 
لتعميق الجانب النفسي في الدراسات الأدبية العربية, في الأبحاث النفسية العامة 
والدراسات النفسانية الفرويدية وغيرها ومكنهم هذا من إعادة تسليط الضوء على حياة 
وأشعار بعض الأدباء العرب المرموقين كابن الرومي وأبي العلاء المعري وغيرهما. 

هكذا كان الفكر النقدي الأدبي العربي ينفتح تلقائيا على مجمل مسارات التطور 
الهائل الذي حصل ف المناهج والنظريات الأدبية المعاصرة ولازال إلى الآن يواصل تطوره 
بمساعدة الترجمات والاتصال المباشر باللغات العالمية وثقافاتًا المتنوعة. 

كان يهمنا إذن؛ بعد كل ما قلناه حتى الآن, أن نرصد ذلك المنطق الداخلي 
الخاص بتطور مناهج النقد, أما الاستعمالات الاديولوجية والعقائدية والأخلاقية في نقد 
الظاهرة الأدبية فقد جعلناها داخلة في إطار ثمارسة التأويل 16]2]102م16م1 باعتبارم. 
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نمطا نقديا له خصوصيته التي تميزه عن غيره من أغاط النقد الأخحرى. هك ذا يتحول 
التأويل بالنسبة لتصورنا إلى واحد من "الآليات" التي تحكم نوعا متميزا من الممارسة 
النقدية. 

كان من الضروري ونحن نتناول موضوعا له بعد ابستمولوجي أن نبتعد عن 
الاندماج مع كل منهج من الناهج التي بسطنا القول فيها في هذا الكتاب. ونقصد 
بالاندماج أن نتبنى منهجا واحدا على حساب المناهج الأخرى المعروضة في الكتاب» 
فمن شأن ذلك أن يغيّب التحليل الموضوعي.كما أنه لن يسمح بتوسيع مجال ضبط 
المنطلقات وتأملها وتجاوزها إذا اقتضى الحال ذلك. إن اتخاذ موقف "الحياد الوصفي" 
والتحليل والانتقاد المعرفيين المبرّرينء مكنا كل ذلك من الانتقال بسهولة من منهج إلى 
آخرء دون أن يحس القارئ أننا مع هذا المنهج أو مع ذاك أو أننا ضد هذا أو ذاك.كانت 
الغاية الأساسية هي أولا تقديم تمثل محدد لكل تصور نقدي أو منهجي, وإظهار جوانب 
القوة والنقص فيه مع الاحتفاظ الدائم بنوع من الحوار بين مختلف المناهج على اعتبار أن 
الفصل التام بينها لا يمكن أن يكون قطعياء إذا ما اعتمدنا منطلق النظرية الأدبية التي 
ترى أن الأدب ليس له وجه واحد بل له دائما ثلاثة أوجه: 

> الوجه الذاتي وهو الذي يجعل بعض الناهج قتم في المقام الأول بالبعد 
البيوغراني في التحليل الأدبي وبمظاهر حضور الذات المبدعة في النصوص. 

والوجه النصي: وتعتمده كل الناهج التي تم بالبنية والمنطق الداخلي 
للنصوص الأدبية» فضلا عن الاهتمام بتقنيات ووسائل التعبير وبناء الصور والأخيلة 
فيها. كّ - 

> والوجه الخارجي: وتتخصص في الاهتمام به كل المناهج التي تَرصدُ العلاقة 
بين النصوص والحياة الاجتماعية والمؤثرات الثقافية والاديولوجية والتاريخية. 227) '< , 

كان من الطبيعي: كما قلناء أن تكون نظرتنا إلى جميع هذه المناهج محكومة 
باهتمام متمائل, غير أن المحددات الابستيمولوجية التي تحكمت في ما قمنا به من وصف 
ومعالجة تحليليين لأنغاط النقد المعاصر عملت على تبيان جوانب_التماسك ومواقع 
التفكك التي توجد في كل منهج من المناهج, كل ذلك من أجل بناء دراسة معرفية على 

: 00 -_ 


3 3 
ا اس هم 1 3 م 
١ 0‏ 0 4 كرحي لص سايق 
كحي 1-١ ١‏ يعم 7 الكو لوي ا ا د كز 


قدر كاف من الموضوعية لمختلف نظريات النقد المتباينة. وكان من أهم المحددات 
الابستمولوجية الضمنية التي جعلناها مقياسا للتقويم المعرفي في كل منهج ما يلي: 

- مدى وضوح النظرية أو المنهج النقدي, بعنى هل يتحقق فيهما شرط 
التماسك في الرؤية؛ والترابط المنطقي بين العناصر وعدم الوقوع في تناقضات بنائية 
داخلية؟ 

- ما هو مقدار تجنب المنهج للأحكام المطلقة التي تعتِرٌ الحقيقة الكاملة في 

- ما هو مقدار استيعاب المنهج لمعظم العناصر المدروسة في الظاهرة الأدبية؟ 

- هل يتحقق شرط دقة صياغة المصطلحات التي تؤطر المنهج في مستواه 
النظري؟ 

- مدى قابلية النموذج المنهجي للتطبيق على نصوص متعددة وفي مراحل زمنية 
متعاقبة وفي حقول ثقافية متنوعة. 

- مدى قابلية إعادة النظر في النموذج المنهجي ذاته وتطويره في ضوء المعطيات 
المعرفية الجديدة. 

- ما هو مقدار استفادة المنهج من معارف العلوم الإنسانية: اللسانيات المنطق 
الفلسفة التاريخ, علم النفس علم الاجتماع, الأنطربولوجيا علم التأويل اخ. 

- ما مدى الاعتماد على الملكات الذاتية كالحدس والذوق والانطباعات 
الشخصية ١‏ +؟ وهل يتم تغليبها على آليات التحليل الموضوعي والتعليل والمقارنة. 

- ما هي القيمة المعرفية والعملية التي يمكن أن يجنيها الإنسان من تطبيق المنهج 
المقترح وهل تلبي الحاجة إلى قيم ايجابية بالنسبة لواقع الإنسان وممارساته الثقافية 
والمعيشية وربا الأخلاقية. وقد أدخلنا الجانب الإنسابي المتعلق بالقيم ا لاحظناه من 
توجهات نقدية جديدة في الفكر النقدي الغربي تقوم أساسا على هدم كل المعطيات 
العقلانية والإنسائية وكل القبم والدلالات الني لمكن البشر من إحداث تفاهم مثمر في 
مجال الثقافة والفكر ودورهما في الوالع. وسيسين للقارى أننا لم لمع هنا بالتحديد ذلك 
الموقف الحيادي السلبي الدي لالمه ابدا مسالة القيم الإنسالية ومساهمة النقد والإبداع, 
فبها. لفد طرحت غلينا إشكالية القيم بالحاح كبير عند مناقشة الالجاه التفكيكي على 

ل 


الخصوص. غير أننا لم نقدم ملاحظات وانتقادات الدارسين ولا انتقاداتنا إلا بعد أن 
قدمنا هذا المنهج_من جميع جوانبه ورا بتفصيل_يتجاوز ما لمن يه باسية لباثي اديج 
الأخرى, حتى تكون هذه الملاحظات والانتقادات مبررة ومستساغة. 

هكذا حاولنا تشييد صورة عن التفاعل الضروري الذي يحكم منطق المناهج 
للأسباب الأساسية الذي ذكرناء فالظاهرة الأدبية لا يمكن استيعابما إلا من زوايا نظر 
متعددة, والمسألة هنا ليست لها علاقة بمدلول ما كان يسمى ب "المنهج التكاملي": وقد 
نادى به بعض الدارسين العرب بدواعي إرضاء النقاد جميعا أو "إصلاح ذات البين 
بينهم" إن المسألة أعمق من هذا الفهم البسيط بكثيرء فلو كانت هناك إمكانية لدى 
النقاد العرب لتعميق فهم طبيعة الأدب ووظائفه بالشكل الذي حصل في الدراسات 
الحديثة ابتداء من أواخر القرن التاسع عشر حتى الآن لكانوا قد أدركوا مبكرا أن 
الانحياز المتعصب إلى واحد من مناهج دراسة الأدب (وهو انحياز قاد إلى الخصومات 
النقدية العنيفة المعروفة) هو عمل مجانب لمقتضيات طبيعة الأدب بحكم أنه لا يمكن أن 
يكون الأدب منفصلا في تكوينه ولا في وظائفه عن الذات المبدعة ولا عن اللغة التي 
يتشكل منهاء باعتبارها شكلا خاصا من أشكال التعبير» ولا عن الواقع الثقافي والتاريخي 
والاجتماعي الذي نبت فيه. لكل هذه الأسباب كان تدخل اللسانيات والبلاغة وعلم 
الاجتماع وعلم النفس والمنطق حاسما في بلورة المناهج النقدية المتعددة ونظريات الأدب 
المتباينة. وسيتبين لقارئ هذا الكتاب أن البحث المنهجي وما يتخلله أحيانا من فاذج 
تطبيقية على بعض النصوص الأدبية بمختلف أنواعهاء يسير في ركاب واحد مع رسم 
معام النظريات الأدبية المتباينة. إنه بحث يجمع بكل بساطة بين دراسة المناهج المختلفة 
وبين تحليل النظريات الأدبية التي توازيها أو تتقاطع معهاء بالإضافة إلى تقديم نماذج 
تطبيقية عندما تكون الحاجة إلى ذلك ملحة. 

وما يقوم به الدرس الابستيمولوجي في هذا العمل هو البحث في الفروق 
ونوعيات العلاقات بين هذه المناهج والنظريات الأدبية وكفاياها السظيرية والتحليلية 
وكل ما ذكرناه سابقا ما هو متصل بفعاليات التقويم النقدي للأدب ونظرياته المتعددة 
المصادر والخلفيات الثقافية» أو متصل بالمردودية الثقافية والقيمية لفائدة الإنسان 
وتطوره الاجتماعي والحضاري. 


سيجد القارئ أن ما شرحناه في هذا التقديم موجود ضمنيا في تضاعيف عرض 
وتحليل ونقد المناهج والنظريات الأدبية التي عالجناها في هذا الكتاب. وهي مناهج 
ونظريات متعددة تاريخية واجتماعية وبلاغية وأسلوبية وشكلانية وسيميائية 
وتاويلية وتفكيكية بالإضافة إلى نظرية التلقي باعتبارها تصورا خاصا للأدب يهتم 
بردود أفعال القراء وأدوارهم الحاسمة في فهم الأدب وتأويله, كما سيجد القارئ تركيزا 
على فعاليات مجموع هذه المناهج والتصورات عند تقديم بعض الأمثلة التطبيقية التي 
كان من الضروري اللجوء إليها أحيانا من أجل استكمال تمثلدا لمخلف النظريات الأدبية 
والمواقف النقدية وفهم تصورات وفلسفات النقاد التي تُسندها. 
كل ما نرجوه أن نكون قد وفقنا في تقريب هذه المادة البالغة التشعب والتعقيد 
بما فيها من مناهج ونظريات ومواقف وشخصيات. إلى القارئ العربيء عسى أن يجد فيها 
ما يدعو إلى تغيير التصورات السابقة عن طبيعة المناهج النقدية وطرائقها وأدوارها 
الأساسية في فهم مختلف الأنواع الأدبية وأغغاط الخطاب والمساهمة في. تحريك جهود 
الإبداع الأدبي في واقعنا الثقافي الحالي. 
د. حميد لحمدانئ 
تمت مراجعة هذه المقذمة 
بفاس في: 15 يناير 2014 
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مدخل لدراسي الفكر النقدي 
1 قضايا أساسيض: 

- الإقناع والذوق: 

يمكن القول بأن تاريخ النقد الأدبي كان في معظم الثقافات الإنسانية مصلا 
بعلك الرحلة الطبيعية التي قطعتها الممارسات النقدية بين التعبير شفويا عن الانطباعات 
الشخصية وإصدار أحكام القيمة» وبين البحث عن وسائل إقناعية نصية وخارج نصية 
لتعزيز وصف النصوص أو تأكيد مدلولاتًا و قيمها الجمالية. والواقع أن أحكام الذوق 
والانطباعات الشخصية بقيت رهينة على الدوام بملكات ذاتية و معارف شخصية 
يصعب غالبا تحديد طبيعتهاء لذا كان من الطبيعي أن يتحدد مسار تطور النقد والحكم 
النقدي بدرجات التقدم في العلوم و المعارف القادرة على فهم وتحليل الظاهرة الأدبية 
من جهة, وثانيا على تقديم المبررات المنطقية والحجاجية 2621811765نداع:3 لتأكيد هذه 
الظاهرة أو تفسيرها. هذه هي المهمة العسيرة التي سار عليها ولا يزال يضطلع بما النقد 
وتبحث فيها مناهجه عبر تاريخ تطور الدراسات الأدبية في مختلف بقاع العالم. 

في هذا الصدد يرى ألان روب غرييه 1116© 106 منداى ( 2008-1922 ) أن: 
((النقد شيء صعبء بل هو أصعب من الفن بمعنى من المعابي, فبينما يكتفي الروائي مثلا 
بالاعتماد على إحساسه دون أن يحاول دائماً أن يفهم أسباب اختياره لهذا الععصر أو 
ذاك؛ وبيئما يكتفي القارئ بأن يعرف ما إذا كان هذا الكتاب أو ذاك قد أثر فيه أو أن 
يعرف أنه يحب هذا الكتاب أو لا يحبه أو أنه قد أفاد منه بجديد أم لاء, نجد الناقد 
هُلْرَماً بمعرفة أسباب كل هذا: يجب عليه أن يحدد ما أتى به هذا الكتاب وأن يقول 
لمَأَحَبَّهُ وأن يصدر عليه حكما تقييما...))' 


1 ألان روب غرييه: نحو رواية جديدة. دار المعارف عصر. ترجمة مصطفى إبراهيم مصطفى دون سنة النشر» ص: 2127 
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وهكذا فكل دارس للأدب ‏ وخاصة في وقتنا الحاضر ‏ يجد نفسه في حاجة إلى 
اختيار منهج محدد عند دراسته لنصوص أدبية. وكل محاولة منه للاكتفاء بذوقه 
الشخصي أو بالاستفادة المتفرقة من شى المناهج الأدبية دون أن تكون هذه الاستفادة 
محكومة برؤية واضحة وتصور شمولي, ستبعده دون شك عن أهدافه الأساسية ومن 
ل 5 

- فهم الظاهرة الأدبية المدروسة واستيعاب عناصرها المسؤولة عن جماليتها أو 
عدم جماليتها. 5 

- محاولة كشف الدلالات الظاهرة والخفية وامحتملة, بمعنى إغناء النص بإقامة 
حوار منتج مع بنياته الدالة. 

- إقناع القراءء والمهتمين بتقويم الأعمال الأدبية, بأن ما توصل إليه الناقد مسن 
نتائج وأحكام ودلالات هو شيء قريب من الصّواب", لأنه بذلك سيضمن أكبر عدد 
يمكن من المؤيدين لنظرته الخاصة ونتائج تحليله. 

لا يقوم النقد الأدبي على القراءات الذوقية الذاتية المباشرة وحدهاء لأن الأعمال 
الأدبية ليست مجرد مادة موضوعة لنحبها أو نرفضها فقط, إها تحمل في ذاقها أيضا 
أسباب قبولنا أو رفضنا لها. والقراء العاديون في مقدورهم دائماً أن يعبروا عن إعجاهم 
0 ماء ولكنهم غَيِْرٌ قادرين دائماً على شرح وتحايل أسباب 
موقفهم هذاء لسبب أساسي هو أن الحكم النقدي لا يقرم فقط على المعرفة الحدسية 
1م12 ععءصدووتهصومه واللاشعورية, ولكن أيضاً على المعرفة الواعية, أي علي 
التحصيل والخبرة. 

التركيز على مسألة الإقناع في النقد يفترض <(أن المسألة النقدية مفتوحة للنقاش 
العقلي, ولا نستطيع في العديد منها أن نتوقع بلوغ اليقين, غير أن الأحكام الأدبية لا 
تقتصر على أن تكون (مسألة ذوق) على نحو ما نفضل الشاي أو القهوة. فنحن نستطيع . 


* نتحدث هنا فقط عن الاقتراب من الصواب لا مطابقة الحقيقة» لأن طبيعة البحث في مجال العلوم الإنسانية 
تقتضي دائما أن نأخذ بعين الاعتبار نسبية النتائج الين نتوصل إليهاء أما ادعاء مطابقة الحقيقة أو إطلاقيسة 
ا ل و ل ل ل 
من تقريم حمالي أو تحديد دلالي. 1 
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أن نقدم تعليلا لآرائنا الأدبية» وحيئما نستطيع أن نقدم تعليلا بإمكاننا أن تأمل بأن نقنع 
ونقضع..))* 

يدبغي إذن أن نتحدث عن معرفة تسبية 1618/1576 200121553206 مرتبطلة 
بالمرحلة التاريخية وبالشروط النقافية العامة التي تؤطر حكم الناقد بعيدا عن اليقين التام. 
وني هذا الصدد لا يمكن أن تكون معرفة النقد القديم مثلا مساوية لمعرفة النقد الحديث 
لسبب بسيط هو أن النقاد المعاصرين استفادوا من التجارب القديمة, أما نقاد.الماضي فلا 
يكن أن يستفيدوا من تجارب المعاصرين», ومع ذلك فالمفاضلة بين الاثبين تبدو غير 
منطقية, لأن لكل مرحلة قيمتها المعرفية والاستكشافية الملائمة لموقمها في السسيرورة 
الثقافية والحضارية. 

أما إذا عدنا إلى مسألة الذوق؛ فغالبا ما يتصل الإعجاب أو الرفض عند القراء 
العاديين بأذواقهم, ومن المسلم به أن الذوق يتدخل بشكل أو بآاخر في عمليات التحليل 
النقدي وما يتصل بذلك أحياناً من أحكام واختيارات. ويامكاننا اعتبار الذوق كعين 
حادسة تُدعٌم منهج الناقد وطريقة تحليله للأعمال الأدبية. إلا أن (لذوق/لا يبهض في 
جميع الأحوال وحده (المهمة الأساسية للنقد وهي التحليا والإقناع. 

وإذا كان الذوق عند بعض النقاد العرب قد اعتبر أيضاً دُربة وممارسة كما قال 
ابن سلام الجمحي (231-139 ه)ة, فإنه لابد من تحديد نوعية هذه الدربة والممارسة, 
فهي غالبا ما تكون معرفة عفوية 5001122166 021121553006 غير واعية بنفسها 
تحصل بطريقة تراكمية عبر مرآخل زمنية عن طريق التلقي؛ أي عن طريق الخبرة الأدبية 
المباشرة في الواقع المعيش. 

إن كون الذوق معرفة غير واعية بنفسها غالبا هو ما يجعله غير قادر وحده 
على النهوض بعملية التحليل النقدي, لأننا مع الذوق وحده كثيراً ما نقف عند 
الاستحسان أو الاستهجان. والممارسة النقدية تقتضي كما رأينا أن ننتقل إلى مسستوى 


2 غراهام هو: مقالة في النقد. ترجمة حي الدين صبحي. المحلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب. دمشق. 1973. ص: 6. 
3 ابن سلام اللدمحي. طبقات الشعراء. دار النهضة العربية. بيروت. دون سنة الطبع. مأخوذ عن طبعئة ليدن 
3. ص: 3 من النص المحقق. 
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آخر يقوم على التحليل والتعليل والإقناع؛ فضلاً عن تقريب القارئ من النص لفهم 
بنيته الخخاصة. 

قدمت الدراسات الجمالية الحديئة أفكارا مهمة فيما يخص العلاقة الضرورية بين 
لمعرفة الحدسية (التي يقوم عليها الذوق) والمعرفة الذهنية والفكرية (التي يقوم عليها 
التحليل والإقناع) وكانت أبحاث رودولف ارنهايم في هذا الصدد متميزة. فقد رأى أن 
المعرفة الحدسية ليست بعيدة كل البعد عن المعرفة الذهنية والفكرية عدى أن الأولى تقع 
تحت مستوى الشعور وأن الثانية تقع في الشعور, وعليه فإن كل الفعاليات التي تقع في 
الذهن عند التذوق تتم بطريقة تلقائية وأن النتيجة هي وحدها التي تظهر في الشعور, أما 
المعرفة الذهنية والعقلية ((ففيها يقوم المتلقي, بدلا من امتصاص الصورة أو العمل الأدبي 
باعتبارهما كلا متكاملاء بتحديد المكونات والعلاقات المختلفة التي يتكون منها العمل؛ 
فإنه يصف كل لون وكل شكل وكل نغمة وكل جملة.. الخ ويُعد القوائم الخاصة يكمذه 
العداصر. ثم يتقدم بعد ذلك نحو فحص العلاقات الموجودة بين هذه العناصر الفردية, 
م يحاول أن يقوم بالدمج أو التركيب ما بين هذه العناصر.))* 

الذاتيي والموضوعيم: 

في هذا الصدد لابد من إثارة قضية الذاتية والموضوعية في العمل النقدي. فإذا 
نحن أخذنا المسألة من زاوية رؤية بسيطة يعكننا القول بأن العملية النقدية تتدخل فيها 
عناصر متعددة: الذات + الموضوع + المعرفة الحدسية المجسدة 2 الذوق + المعرفة 
المكتسبة الواعية المجسدة بالفكر. 

فكيف يا ترى يحدث أحيانا أن تكون لدينا قراءة ذاتية وأحياناً أخرى قراءة 
موضوعية؟ 

يمكننا أن نلاحظ بأن كل قراءة كيفما كان نوعها لابد فيها من حضور ذات 
وموضوع., غير أنه إذا ما هيمنت الذات على موضوعها نتج لدينا ما نسسميه قراءة 
ذاتية)176اءء زطناى عتتااءء1 وإذا ما هيمن الموضوع على الذات كنا أمام قراءة 


* انظر كتاب: دراسات نفسية في التذدوق الفني. إعداد: د. شاكر عبد الحميد ومساهمة باحثين آخرين. مكيية 
غريب.1989. ص: 43-42. 
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موضوعية 176]ء6ز06 عتنااعء1 وما معنى أن يهيمن الموضوع على السذات؟ أي أن 
تتنازل الذات عن معرفتها الحدسية المباشرة وأن تقترب من موضوعها أكثر وتفصحه 
باستخدام أكبر قدر من الملكات الفكرية وليس الميول والعراطف. ويمكن توضيح هاذين 


المستويين على الشكل التالي: 
الذات الذات 
يد سسمم جد سم 
المعرفة المباشرة المعرفة المكتسبة المعرفة المباشرة المعرفة المكتسبة 
الحدس الفكر 0 الفكر 
الذوق التأمل الذوق العأمل 
الموضوع الموضوع 
التعطيل النسبي للفكر التعطيل النسبي للحدس 
يُنتج القراءة الذاتية يُنتج القراءة الموضوعية 


إذا تأملنا المشّجّرين السابقين نجد أن القراءة الذاتية 16لأء6[طنا5 عتتتاءء1 
لا تستغني بشكل فمائي عن استخدام الفكر لتأمل الموضوع؛ بمعنى أنها لا تخلو بشكل تام 
من مُلمح "الموضوعية" 0]19116ءزن كما أن القراءة الموضوعية لا تخلو تماما من 
استخدام الذوق :نامع وطاقة الحدس. أي أفهالا تتخلى كليا عن الذاتية 
46 زطباة. فما هي النتيجة الأساسية التي يمكن أن نخرج بحا من هذه الوضعية؟ يمحكن 
تلخيص هذه النتيجة يلي: 

-_ كل تحليل أو حكم نقدي نصفه بأنه ذاتي لا يمكن أن يكون كذلك إلا 
بشكل نسبي . وهو يكون ذاتيا لأنه يهمل الموضوع لحساب الرأي الشخصي. 
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- كل تحليل أو حكم نقدي نصفه بأنه موضوعي لا يمكن أن يكون 
كذلك إلا بشكل نسبي. وهو يكون موضوعيا لأنه يهتم بالنص ويتبع طرائق 
الاستدلال المنطقي ويَّحُدُ من الحدس والتذوق. 

وهذا يعني أيضا أن القراءة الموضوعية لا تخلو أبدا من الجانب الذانَ؛ وأن القراءة 
الذاتية لا تخلو أبدا من جانب موضوعي., والتمييز بينهما لا يحدث إلا تبعا للعنصر الغالسب 
لا غير. 

إن التذوق هو الملكة النقدية الأولى, غبر أن التجربة النقدية في الأدب قطعت 
مراحل كثيرة كانت تتجه كلها نحو الحد مسن هيمنة الذات أءزنا5 نكل ععصقستمرهل 
لفائدة هيمنة الموضوع اءز1'05 06 ععنةمنم:00. وقد كانت هذه الرحلة تعن في 
نفس الوقت الحد من هيمنة الحدس لصالح مزيد من هيمنة الفكر والتحليل والاققاع 
وتأمل الظواهر واكتشاف العلاقات المسؤولة عن خحصوصيات الأعمال الأدبية في 
النصوص وخارج النصوص. وا ساعد على هذا الانتقال تطورٌ جمجلة من العلوم 
الإنسانية قدّمت للنقاد تصورا أرحب للظاهرة الأدبية» سواء فيما يخص بنيتها الداخلية 
[المنطق واللسانيات] أم فيما يتعلق بأثر المبدع [علم النفس] أم فيما يتعلق بتأثير الواقع 
[علم التاريخ وعلم الاجتماع]. ” 

من هنا يتجلى أن المشتغل بالنقد الأدبي في الوقت الحاضر لم تعد مهمته موكولة 
كليا إلى ملكاته وحدها وإلى موهبته وقدراته اللاواعية الخاصة التي تصهر معرفقه 


5 جميع الذين أرخحوا للمناهج في العصر الحديث وخاصة من أصحاب الدراسات النقدية الغربية صنفوا اللمناهج 
حسسب ارتباطها بالعلوم الإنسانية الأساسية: ف هذا السياق نشر حان لوي كابنيس كتابا تحت عنوان: النقد 
الأدبي والعلوم الإنسسانية: / عكناهأناه1' / غ217 .وغ اأهتققاط عع مع لعو اع عنرلج )!ا عندوتاتكى 

. 1974 » كما عقد جملة من الباحثين ف مؤلفهم النقدي الصادر تحت عنوان. مدخل إلى المناهج النقدية, 
من أجل تحليل أدي» علاقة وطيدة بين المناهج والعلوم الإنسانية التالية: التاريخ» التحليل النفسي» ٠‏ الفلسفةء 
علم الجمال؛ علم الاجتماع» اللسانيات. انظر المرجع التالي: )6 عتناة لمت مس1 
عاطة عزه7ا 1994 .1100ا0] .كلاعطعمعلاء ع 6م0100 زعملة 116 ع5لا1*3221 كلامم رذع نان لال 
: م 0218565 5ع وانظر أيضا إلى كتاب: الناقد الفرنسي حصان ايف تادبيه: هوالت هآ 
.7 81050 .عاءغاد غ27 ناد ع1(ْ2 116 فقد اعتمد فيه على عقد الصلات بين المناهج الأدزياتثة 
وخلفياتها من مصادر العلوم الإنسانية: الفلسفة» التحليل النفسي» علم الاحجتماع, اللسانيات. السيميو طيقا» 
البويطيقا. (انظر أيضا فهرس المواد ف هذا الكتاب. ص: 7). 
16 


التلقائية, فتجعله قادراً على إصدار الأحكام النقدية» إنه أصبح أمام معرفة متراكمة 
أدبية وغير أدبية ها اتصال بجملة من العلوم الإنسانية أسهمت في إلقاء مزيد من الأضواء 
على الظاهرة الأدبية وكشف بعض أسرارها. 

وعلى العموم فإن الذي يريد أن يشتغل في ميدان النقد الأدبي لابد أن يمنلك 
تصوراً واضحاً عن مادة اشتغاله. وهي الأدب. وفي هذا السياق عليه أن يكون قادرا 
على تقديم إجابات محددة عن بعض الأسئلة الجوهرية وأهمها ما يلي: 

ما هي طبيعة الأدب؟ وما هي الخنصوصيات التي تميزه عن الفنون والإنتاجات 


الفكرية المغايرة؟ 
ما هي نوعية علاقته عنتجه أي المدع و بالوسط الاجتماعي والبيئي 
والحضاري؟ 


ما هي وظبفة الأدب ضمن وظائف النشاط الإنسابي عموما؟© 
وأخيرا ما هي القيم والحاجات الجمالية المعبر عنها في نصوص أدبية بعينها 
بالدنسبة لوسط اجتماعي وثقافي معين ومرحلة تاريخية محددة؟ 
وإذا ما استطاع الناقد أن يجيب عن هذه الأسئلة بشرط أن تشكل إجاباته رؤية 
متماسكة, أي أن تتوفر على ترابط منطقي داخلي لَهُ قدرة كافية على الإققاع لما 
يحكُمُها من مقبولية وانسجام, فإنه يكون قد وفر لنفسه بعسض الضمانات الكافية 
للاشتغال في حقل النقد الأدبي. ونقول عندئذ أيضا أنه استطاع أن يكوّن لنفسه منهجاً 
يجد فيه الأجوبة عن تلك الأسئلة الأساسية. غير أنه لابد من أن تراعى في هذا القصور 
مسألتان على درجة كبيرة من الأ*مية: 
أن يكون التصور مُكيّفاً بدرجة عالية مع خصوصية الأدب باعتباره أولا وقبل 
كل شيء تمارسة إبداعية فنية تقوم بوظيفة أساسية في حياة الإنسان العملية. 
© تنبه إلى أعمية هاذين الحانبين د. أحمد إبراهيم الحواري في دراسته الخاصة بنقد الرواية» فاعتبر أن مقياس ضبط 
مناهج النقاد الروائيين في دراساتهم يتوقف على نوعية إجاباقم على سؤالين أساسيين: ما هي طبيعة الرواية؟ 
وما هي وظيفتها؟ ذلك أنه من خلال إجابات النقاد أمكنه أن يحدد نوعية المناهج المستخدمّة من قبلهم ف 
تحليل الرواية.انظر كتابه: نقد الرواية في الأدب العربي الحديث في مصر. دار الملمارف. القاهرة. ط: 1. 
8:؛ وعلى الآخص الصفحات التالية: 25 256 2118 141. 
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أن يكون هذا التصور قابلا على الدوام لأن يُخضع نفسّه للتطور تبعا 
لمستجدات التجربة الأدبية التي لا تعرف التوقف. بمعنى ألا يصبح التصور النقدي قالبا 
معيارا ثابتا لتحديد القيم الأدبية. وهذا يعني أن موضوعية النقد ينبغي أن ترتبط بالحس 
التطوري للخخبرة الأدبية. أي أفها موضوعية لا يمكنها أن تتحرك إلا في نطاق المعرفة 
النسبية. 


- الطريقي والمنهج: 

كثيراً ما يقع الخلط لدى المهتمين بالدراسات الأدبية بين مفهوم المنهج 
06 ومفهوم الطريقة 2002116 التي تُتَبِعٌ في التحليل؛ فالمنهج هو حصول 
الرؤية المنسجمة التي أشرنا إلى أنها تجيب عن الأسئلة الأساسية المذكورة سابقاء وإذا 
اختلفت الإجابات فمعنى ذلك أن المناهج ستختلف أيضا. 

أما طرائق التحليل فهي الخطوات التي يتبعها الناقد في دراسة نص معين. وهذه 
الخطوات بعضها يفرضه نوع المنهج المتبع والبعض الآخر يفرضه النوع الأدبي والبعض 
الأخير يفرضه مزاج وفكر الناقد. 

فمثلاً إذا استخدم ناقدٌ ما منهجاً نفسانيا في تحليل نص أدبي فإنهذاالمتهج 
يفرض عليه عامة تخصيص خطوة في التحليل يتحدث فيها عن العرامل اللاشعورية 
الفاعلة في النص.مهما كان النوع الأدبي المدروس. 

غير أن تحليل قصيدة شعرية من منظور هذا المنهج تفرض عليه خطوات إضافية 
معينة كالاهتمام بالموسيقى الشعرية؛ والصور واللوحات, بينما يفرض نوع الرواية 
الإشارات الضرورية في إحدى خطوات التحليل للشخصيات وللأدوات الأساسية 
الفاعلة في الحدث. أما المسرح فيستدعي الاهتمام؛ في خطوات خاصة بالتسشخيص 
الدرامي وبالديكورء وبردود أفعال الجمهور.. !خ. 

أما مزاج وفكر الناقد فهو الذي يتدخل في عملية وضع الخطة الإجمالية لصياغة 
العمل النقدي, إنه يُرتب الخطوات وفق ما يقتضيه المنطق السببي 5360576اهء 10810116 
مغلاً أو التتابع في الأهمية, وقد تخضع خطة صياغة وترتيب الخطوات لمنطق غير مفهنوم 
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بالضرورة. غير أنه كلما كانت طريقة معالجة الموضوع محكمة ومنطقية ومحددة الغايات 
كلما كانت للناقد سلطة على القارئ؛ إقناعية وبيداغوجية ومعرفية. 

وعلى هذا الأساس يمكن القول بأن عددا من النقاد يمكن أن يستخدموا منهجاً 
واحداً لدراسة نص شعري لكنهم ليسوا مجبرين جميعاً على إتباع طريقة واحدة, بمعنى 
أن التزامهم بمنهج واحد لا يُلزمهم ياتباع طريقة حرفية واحدة.خصوصاً فيما يتعلق بما 
يفرضه النوع وبما يفرضه مزاج وفكر الناقد, أما ما يفرضه المنهج في الطريقة فهو أمر 
ضروري الحضور في سياق خطة كل واحد منهم نظرا لالتزامهم جميعا يمذا المنهج امحدد. 

كما يمكننا القول أيضاً إن نصوصاً أدبية مختلفة النوع قابلة لأن تخضع الهج 
واحد. غير أن طرائق تحليلها ستكون مختلفة بالضرورة بحكم ما يفرضه اختلاف النسوع 
ومزاج وفكر الناقد. ونتمئل هذا بالتوضيح التالي: 


المنهج ا اسااا»ه النقد الاجتماعي (مغلا» 


النوع لللم هم مسرحية قصيدة شعرية 
سم ١‏ 
خطوات التحليل 


سيد 


التعرض لعلاقة النص التعرض لعلاقة النص 


تقنيات المسرحية تقنيات القصيدة 
- الحوار - البئية الموسيقية 
الطريقة - الديكور الضون:والاخيلة 
أله - التشخيص الدرامي..إلخ - حضور الذات.. إل 
الوعي بالمناهج النقديتّ؟ 
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كانت ملكةٌ النقد الأدبي في القدبم تعد نوعاً من الموهبة مثلها في ذلك مفل 
القدرة على الإبداع. ومع أن هذه الملكة كانت تُعزى أحيانا إلى الدربة والممارسة, إلا 
أن الوعي بكيفية حصولها ظل دائماً من الأسرار التي يحتفظً بما الناقد لنفسه أو أنه هو 
نفسه لم يكن يمتلك وعيا شعورياً كاملاً يما فدربته وتجربته قد انصهرت في ذهنه لزمن 
طويل حتى أصبح يحسْ بأنه قد اكتسب ملكة نقدية يتميّز بما عن غيره دون معرفة 
جنيع الأسس التي ترتكز عليها. ولذلك لم يكن في إمكانه أن ينقسل خبرته للآخرين 
بوسائل بيداغوجية واضحة؛ ثم إنه كان يكتفي في أحسن الأحوال بتقديم نصيحة لغيره 
يدعوهم فيها إلى الإكثار من سماع الأشعار والخطب. حتى تتكون لديهم القدرة علسى 
التمييز بين ما هو جيد وما هو رديء من الكتابات الأدبية وقول الأشعار. هذه المرحلة 
النقدية يمكن اعتبارها مرحلة النقد الحدسي لم1 عناوناته» وهي تقوم على 
دعامة أساسية هي الذوق الشخصي. وغالبا ما ينحصرٌ جهد الناقد فيها عند إصدار 
الأحكام العامة والمفاضلات اي ري أي إصدار أحكام قيمية: جيد ل 
رديء - متوسط أحسن من أردأ من أشعر من فحل ‏ مُفلق ل . 
إ. 

إذن فاعتبار الذوق الشخصي دعامة أساسية وحيدة للنقد الأدبي هو بمثابة دعوة 
للعودة الفعلية لإحياء ما سميناه النقد الحدسي أو طفولة النقد الأدبي. أي جعل المعرفة 
غير الواعية بنفسها مهيمنة على الممارسة النقدية الواعية. وهذه الحالة تمثل بمحنى من 
المعلئ عودة إلى بدائية الممارسة النقدية. 

وإذا كان تاريخ النقد الأدبي الحالي قد تجاوز هذه المرحلة الأولى؛ فإنه مع ذلك لم 
يستطع حت الآن أن يلغي كليا دور الذات والحدس والذوق الشخصي في النقد, إلا أن 
النقد الأدبي قد فتح آفاقا أخرى أرحب على مستوى المعرفة الواعية بنفسها لتصحيح 
عمل الذوق وقذيبه وتحويله إلى معرفة. 

أول خطوة حدثت في هذا الاتجاه إذا نحن أخذنا مسيرة النقد العربي القديم 
كمثال ‏ هي إحساس النقاد بأفهم أخذوا في امتلاك بعض أسرار العلاقة بين الأدب 
ووقائع التاريخ. لا يهم إن كانت معرفة الناقد صحيحة أم زائفة, فما هو أساسي هنو 
اعتقاده أنه كان قادراً على إدراك الواقع وامتلاك تصور كامل به وكذلك امتلاك تضَُور 
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بالدور الذي يقوم به الأدب في الواقع. تجلت هذه المعرفة عند الناقد العربي القديم في 
نقل الأخبار عن الشعراء وبيئاهم؛ والصراع الدائر في الوسط الاجتماعي, وتحديد الدور 
الذي قام به إنتاجهم الأدبي في ذلك الصراع.لم تكن بين يدي (لناقك" التاريخي/ 
الإخباري” علوم إنسانية متطورة تعزز معرفته بالتاريخ نفسه وبالوقائع الأدبية, لذلك 
كان يستند إلى معرفته النثرية أي إلى موسوعته الثقافية» وعليه كانت الذات 
(ذات الناقد) هي التي تتولى جميع المهمات: بناء معرفة بالواقع, وبناء معرفة بالموضوعات 
الأدبية المدروسة. ونقصد ب " الذات " هنا جميع الملكات السابقة المتعلقة بالحدس 
والذوق ثم بإعمال الفكرء وبالتأمل الشخصي في الظواهر واستخلاص النتائج. 

ظهر مع ذلك في البيئة الثقافية العربية وخاصة في مجال النقد الأدبي اهتمام 
بالنصوص الأدبية في ذاتما وكان هذا طريقاً لاكتساب موضوعية النقد الأدبي. تفل 
ذلك في اكتشاف الناقد العربي لبعض قوانين الأعمال الأدبية الشعرية والخطابية» وكان 
ذلك بمساعدة علم جديد هو البلاغة. ومن ثميزات هذا العلم أنه يقدم تفسيراً منطقياً 
جمالية النص وللظواهر اللغوية والأسلوبية. 

كان تطبيق البلاغة, بكل ما حصل فيها من تطور بفضل الحضور الكثيف للشعر 
في الحياة الثقافية العربية وقدرة المتذوقين والنقاد على التمييز بين مجموعة متباييسة من 
القيم التعبيرية واللفظية التجميلية وبفضل استيعاب المنطق اليوناي؛ قد أدى إلى خلق 
اتجاه نقدي عربي بمكن جعله مواجها للإتجاه الذوقي, لأنه يغلت الجانب الموضوعي في 
التحليل. 

ومن جهة أخرى ظلت جوانب الأدب الذاتية والتاريخية خاضعة لاجتهادات 
الناقد وقريحته الخاصة ومعلوماته العامة. وقد تضمنت ملاحظات بعض النقاد تفسيرات 
لفسية وتاريخية» غير أنا لم تكن قد استتدّت إلى نظرية نفسية عناوأطع:ز5م عززمفط) 
متكاملة أو إلى فلسفة واضحة العالم للتاريخ؛ لذلك بقيت جميع الملاحظات والتفسيرات 
في هذا المجال على الختصوص وليدة الانطباعات الشخصية في الغالب. 


7 حميد الحمدان. النقد التاريخي في الأدب رؤية جديدة. انظر على الأخعص تفصيل الكلام عن طبيعة النقد 
الإخباري عند حملة من النقاد العرب. ا مجلس الأعلى للثقافة القاهرة 1999. ص: 59 - 79. 
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الملاحظ لحركة تطور النقد العربي القديم سيجد إذن أن الاتجاه الموضوعي في هذا 
النقد قد بلغ درجة عالية من التطور من خلال النقد البلاغي بشكل خاص» للحي 
ذلك بشكل مُلفت للنظر في أعمال الناقد عبد القاهر الجرجان (400 471 ه).* 

والواقع أن النقد التاريخي الإخباري العربي كان بموسوعيته يضم جميع إمكانيات 
المناهج المختلفة التي عرفناها فيما بعد مع بداية عصر النهضة, لكنها كانت في مراحلها 
الجنينية التي تسبق لحظة الاستقلال والنضج. نستئني من ذلك بالطبع الهج البلاغي 
الذي استطاع كما لاحظنا بفضل استفادته من المنطق اليونان والعبقرية العربية أن يعطور 
ويستقل عند عدد من النقاد العرب الكبارء دون أن تغيب الممارسة البلاغية في الكتابات 
التاريخية الاخبارية. 

ويمكن القول بأننا نجد في تضاعيف مكونات النقد التاريخي الاخباري العربي 
القديم التي نذكرها هناء بوادر مكونات معظم المناهج التي ظهرت معالمها بارزة في العصر 
الحديث: 

- هيمنة الطابع الإخباري. 

- حضور التفسير التاريخي الحضاري 

- حضور التفسير المذهبي 

- الشرح اللفغويء والدلالي والعروضي والبلاغي 

- التفسير البيئي 

- ملامح التفسير النفسي 

- ذكرائثر العامل البيولوجي و النفسي ف الإبداع 

- تأثير الممطيات الفيزولوجية ونوعية الغذاء. 

- الاهتمام بالمؤثرات الأدبية 


* الجرجاني: دلائل الإعجاز» تحقيق السيد محمد رشيد رضا. دار المعرفة للطباعة والنشر. بيروت 1978. وانظر 


أيضا كتابه أسرار البلاغة: 1978. 

وانظر كتاب أحمد مطلوب: عبد القاهر الجرجابي بلاغته ونقده. وكالة المطبوعات. ط: 1. 1973. ونحيل أيضا 

على مقالنا حول منهج الحرحان تحت عنوان: المقصدية ودور المتلقي عند عبد القاهر الجرجاني. فهنسة 

حذور. النادي الأدبي الثقاقي. العدد: 2. سبتمبر 1999. ص: 210 - 219. 0 
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- أحكام القيمة الناتجة عن التذوق. 

- العوامل الفطرية والذاتية البيوغرافية. 

- وَثاقَةَ معرفة الناقد. 

ومن المعلوم أنه قد ساهم في رسم معالم هذه الصورة النقدية التاريخية» ابن سلام 
الجمحيء وابن قتيبة ( 276-213 ه ).؛ وابن المعتز ( 296-247 ه ) في طبقاته» وأبو 
الفرج الأصبهاني( 284 - 356ه ) والقاضي الجرجاني ( 392-290 ه) في وساطته, 
وغيرهم., 

إن المتأمل في مجموع هذه الاهتمامات في النقد التاريخي العربي. سيلاحظ أفها 
يمكن أن تُصنف إلى ثلاثة حقول أساسية: 

- الحقل الذاتي: ويشمل كل ها له علاقة بالمبدعين,» حالاقم النفسية 
وأمرجتهم...لخ. 

- الحقل التاريخي / الاجتماعي: ويشتمل على كل ما له علاقة بالمراحل 
التاريخية والانتماء إلى القبيلة والوسط الاجتماعي. 

- الحقل اللغوي: ويشتمل على كل ما له علاقة بالنصوص, سواء من حيث 
بينتها اللغوية أم أسلوبًا ومظاهرها البلاغية. 

أما سلوك الناقد أثناء بحنه في هذه الحقول فكان يتجه إلى استخدام طاقات ثلاث 
مع تغليب إحداها حسب الميول الخاصة: 

- طاقة الحدس والتدوق. 

- طاقة تقديم الانطباعات وعرض الوقائع. 

- طاقة استتباط القوانين بواسطة العقل. 

والناقد التاريخي الإخباري في جميع الحالات لا يشك أبدا أنه يقدم وعيا كاملا 
وحقيقيا بالنصوص الأدبية وأصحابما وظروفهم. وهذا ما يمكن تسميته بوثاقة الناقد في 
لعائج الممارسة النقدية. 


1 محمد هذه الخنصائص على سبيل المثال ف الأعمال النقدية العربية التالية: - الأغاني؛ لأبي الفرج الأصفهان. - 
طبقات الشعراء لابن المعتز. - طبقات الشعراء لابن سلام اللدمحي- الشعر والشعراء لابن قتيبة - كتساب 
الوساطة بين المتنبي وخصومه للجرجاي. وهذا على سبيل المثال لا الحصر. 
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ولعله تبين لنا من خلال تحديد الحقول التي اشتغل فيها الناقد العربي كيف أن 
هذه الميادين الثلاثة هي نفسها التي تشكلت منها المناهج الثلاثة الكبرى التي تم تداوها 
حتى الآن, وهي: 

< المنهج النفسي. 

- المنهج الاجتماعي/ التاريخي. 

- المنهج البنيوي/ البلاغي 

كإنه من الطبيعي أن يتساءل المرء لماذا كانت هذه المناهج الفلاثة هي الأصول 
الأساسية للنقد الحديث والمعاصر؟ فضلا عن أهًا كانت توجد بطريقة جنينية ضمن 
المنهج التاريخي الإخباري القديم؟ 

إن هذا يرجع إلى طبيعة النصوص الإبداعية ذاقاء فكل نقد يريد دراستها يواجه 
فيها ثلاثة مستويات مختلفة: 

- مستوى حضورذاتية المبدع: باعتباره مسؤولاً عما أبدعه وباعتبار أن 
بصماته الخاصة لابد أن تبقى في تضاعيف النص. وهذا هو المسستوى السيكولوجي / 
النفسي. 

- مستوى الوسط الاجتماعي/ والظرف التاريخي: باعتبار أن النص لا 
يمكن أن ينفصل عن تأثير البعد الاجتماعي واللحظة التاريخية بكل ما تحمله من حمولة 

- مستوى النص باعتباره بنية لغوية: ُجسد أولاً القيمة الجمالية للنص 
وخصائصه المميّزة وثانيا تحمل في تضاعيفها دلالات معينة تقترحها على القارئ أو 
تغيرها في نفسه. ولعله من الضروري وضع خطاطة نتبين من خلالها كيف تطورت 
المناهج إلى أن أصبحت ما هي عليه في الوقت الحالي: 
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خطاطت تاريخية لتطور المناهج 


بهد يلاغي البنيوية 


- الم 






هكذا نرى أنه في الوقت الذي كان المنهج التاريخي يشكل انطلاقة معظم المناهج 
الحديئة سواء في العالم العربي أم في الغرب, استطاعت بعض هذه المناهج أن تتطور بعد 
أن استقلت عن المنهج التاريخ , وقد مكنها م ذلك ذ 5 نسانة: 
ن استقلت عن : ج التارء وقد مكنها من ذلك ظهور وتقام العلرم الانساية غلم 
الاجتماع ‏ علم النة اللسانيات./ونلاحظ أن هذه المناهج بعد أن استقلت خلال 
مرحلة معينة بدأت تيل مجددا ] تقاء في منهج واحد جديد هو بديل النقد التاريني 
القديم. وهو السيميولوجيا التي تحاول أن تجمع مختلف نتائج تطور المناهج الثلاثة المشار 
إليها. ومعرفة كيف حصل هذا التجميع من جديد تقتضي في الواقع تتبع رحلة كل 
منهج على حدة. غير أنه ما دامت هذه المناهج الثلاثة تمغل في الأصل ثلاثئة وجوه 
أساسية مندمجة_مع بعضها البعض هي نفسها وجوه الظاهرة الأدبية: الاجه الارايَ» 
والوجه الاجتماعي 'والوجه اللغوي, فإن عودقا إلى الالتحام تعد أمرا طبيعيا ما دام أن 
الإحاطة بالظاهرة الأدبية أو بنص معين لا يمكن أن تحدث إلا بدراسته من هذه الجوانب 
الفلاثة مجتمعة. 
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وإذا ما فكرنا في تطوير الرسم التخطيطي السابق سنجد أن دائرة السيميولوجيا 
نفسها قد انفتحت على مسار جديد هو مسار الاكتشافات الخاصة باللدكاء الاصطناعي. 
في حقل علم النفس التجريي وهذا ما يشير إلى تطور جديد للنقد المعاصر في اتجاه معرفة 
دور الخطاطات الفكرية للكاتب والقارئ على السواء في عمليتي الإبداع من جهسة 
ومشروع القراءة من جهة ثانية 

إن الاهتمام بمعرفة ودراسة الامج النقدية له دلالتان: 

الدلاليّ الأولى: هي أننا ينبغي أن نتجاوز اعتبار النقد الأدبي قائماً على دعامة 
الذوق الشخصي وحده. لأن نتائج ا المتجلية عادة في أحكام القيمة غير قابلة 
للتمحيص مادام أصحابا يصرحون بأن هذا موقفهم الشخصي وللآخرين أن يكون لهم 
أيضا مواقفهم الخاصة. وهذا طريق لا يقود إلا إلى تشتيت المعرفة بالأدب» وعرقلة أي 
بحث معرفي به. غير أن كل هذا لا يعني أن النقد الأدبي يمكن أن يستغني تماما عن الذوق 
فهو موجود على الدوام في الاختيارات وأحكام القيمة بالضرورة, ولكن ذلك كله لا 
يكون له أبدا من معنى في غياب الاهتمام بالتعليل والتحليل بمدف بناء معرفة بالنصوص 
والإقاع بفعالية الأدوات المستخدمّة لبلوغ هذه المعرفة.. ولا يتأتى ذلك إلا في نطاق 
رؤية منهجية مُستندة إلى نتائج التطور الطبيعي للعلوم الإنسانية من جهة؛ ولمراحل تطور 
التعجارب الأدبية من جهة ثانية 

الدلالي الثائيسي: هي أننا باهتمامنا بالمناهج النقدية نفتح بالضرورة نافذة واسعة 
على مختلف تلك العلوم الإنسانية: علم التاريخ. علم الاجتماع. علم النفسء 
اللسانيات؛ وأيضاً المنطق» والفلسفة والإعلاميات. ومعلوم أن المرحلة التي ازدهرت فيها 
مناهج النقد الأدبي. هي ففلاً مرحلة ازدهار مختلف هذه العلوم الإنسانية. وهذا يعني 
أيضاً أن الاهتمام بالمناهج هو توجه ضمني نحو تقوية الدور المعرفي للممارسة النقدية 
وتقليص طفغيان الأحكام القيمية والمطلقة الناتتججة عن الأهواء والميول الذاتية 
والإيديولوجية واختلاف الأذواق وغيرها. وهذا الإجراء كفيل بأن يوجه دراسة الأدب 
بصورة أقوى نحو "الموضوعية" والبحث المباشر في النصوص وفي خلفيات الأحكام 
النقدية نفسها التي إذا لم تكن صادرة في نطاق التخصص بقيت خارج حدود الممارسة 
النقدية المعرفية. 
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-النظريي والممارسي في النقد: 

تبين لنا ثما سبق أن المناهج الأساسية الثلاثئة كلها تتم بالظاهرة الأدبية. غير أن 
كل منهج ينحاز إلى الجانب الذي يخصه, وعليه فإن السؤال المتداول أحياناء في الحقل 
النقدي عن ما هي أفضل المناهج لدراسة النصوص الأدبية؟ هو سؤال يبدو لنا معسما 
بكثير من السذاجة, إن لم نقل بكشير من قلة الوعي بحقيقة المناهج. وإنه لأمر غير دال أن 
أقول بأن المنهج النفسي مثلاً هو أفضل المناهج لمعالجة النصوص الأدبية» لأنني عندئل 
سأتجاهل جانبين شديدي الأهمية في الأعمال الأدبية» وهما الجانب اللغوي/ البنيوي 
والجانب الاجتماعي / التاريخي. 

وعلى العموم لابد أن نميز أيضا بين من يتأمل في مختلف المناهج النقدية ويدرس 
فعالياتها وارتباطاتًا النوعية بالظاهرة الأدبية» وبين من يمارس فقط النقد الأدبي. فمن حق 
ممارس النقد الأدبي الملتخصص أن يقول ما شاء بخنصوص أثمية اختياره المنهجي مثلما أن 
من حقه أن يسائل نفسه عن أفضل الناهج التي يحسن له أن يعالج بما نصًا أدبيا وقع عليه 
اختياره للدراسة. لكن ناقد النقد سيظل ينظر إلى المناهج المختلفة على أنها دائمة الحق 
جميعا في النظر إلى الأدب من زاويتها الخاصة شريطة أن تبرهن على فعاليتها في فهم 
النصوص ومواكبة تطورها الدائم والتخلص من الأهواء والزعات وأحكام القيمة 
المطلقة. هكذا فدور دارس المناهج يختلف جذريا عن دور بمارس المنهج في تحليل 
النصوص الأدبية. فباعتباري مثلاً ناقد نقد يلزمني أن أنطلق مبدئيا من أن كل منهج 
نقدي له مشروعيته الكاملة في التعامل مع النصوص الأدبية حين يركز على أحد 
جوانبها الأساسية» ويلتزم بأكبر قدر من الموضوعية لكن من حقي أن أبحث فيما أعده 
هذا المنهج من مفاهيم وأدوات لجعل الناقد الذي يطبقه ناجحاً في مهمته أي متخلصا 
من الميول الذاتية المفرطة وإطلاق الأحكام القيمية أو إطلاق العنان للميول الاديولوجية 
والأهواء السياسية وغيرهاء ومن حقي أيضاً أن أفحص فيما إذا كانت عملية التطبيق قد 
سارت في الطريق الصحيح الذي وضعه رواد المنهج أو مُعَدَلوه وهل تم الحصول 
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على نتائج ملموسة تطور معرفتنا بالأدب وبتأويله وتحليله» وكذا بنوعية العلاقة التفاعلية 
بين النص ومحخلّله. 

لا نريد في هذه الدراسة؛ كما قد يتخيل للبعض أن نعود إلى ما كان يدعى سابقا 
في النقد العربي الحديث خلال أواسط القرن العشرين ب: المنهج التكاملي 
ع6 علمطاذدس الذي دعا إليه قبل زمن بعيد كمال نشأت (الميلاد: 1923) 
وسيد قطب (1966-1906) وغيرهما فيما بعد, لأننا نعرف أن هذا التصور لم يكن بملك 
رؤية تاريخية ومعرفية بطبيعة المناهج ولا بالعلاقات التفاعلية القائمة بينها وبين طبيعة 
الأدب وإنا كان نقدا تلفيقيا 16 011]10106» ينطلق من فكرة إرضاء 
الجميع وإصلاح ذات البين بينهم, أو مجرد الرغبة في اختبار الجمع بين المناهج المختلفة, 
بيئما نريد في هذا البحث أن نرسم خطاطة المعالم التاريخية لنشأة وتطور المناهج, ونقيم 
فها تفاعليا لتلك التصورات الثلاث الأساسية التي أشرنا إليها سابقا (الذايّ» النصي, 
الخارجي) التي اتصلت في لحظات معينة من التاريخ وانفصلت لتطور نفسها لكي تعود 
إلى الاتصال من جديد, وهكذا دواليك”. كما أننا نريد أيضا أن تنشير إلى أن تاريخ 
النقد الأدبي هو جهاد مستمر شارك فيه جميع النقاد. سواء في العالم العربي أم خارجه. 
من أجل تخليص الممارسة النقدية من هيمنة الأذواق والنزعات الخاصة والأهواء 


أبدا من الممكن إقراره, إلا في ضوء التطور الحاصل في جميع مجالات العلوم الإنسسانية, 
وفي ضوء الوعي التام بأن الأدب لا ينفصل عن وجوهه الثلاثة الأساسية: الوجه الذايَ 
والوجه التاريخي الاجتماعي, والوجه اللغوي والتعبيري؛ وأنه لا سبيل إلى الفصل العام 
بين هذه الوجوه إلا في إطار رؤية اختزالية للنصوص الأدبية أو بي إطار استخدام 
الأدب لأغراض براغماتيه لا غير. 


” انظر تفصيل الكلام عن هذا التصور في مدخل كتابنا الصادر تحت عنوان: النقد القاريخي في الأدب رؤية 
جديدة. مرجع مذكور. ص: 1- 19. 
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2 في تاريخ الذوق الأدبي: 
- الذوق في النقد العريي القديم: 

النقد الذدوقي هو إصدار أحكام مباشرة عن بعض الأعمال الأدبية أو أجزاء منهاء 
أو تقوم مقتضب لشاعرية شاعر أو خطابية خطيب دون تقديم تعليلات مفصلة لهذا 
الحكم أو الاستناد إلى مبادئ نظرية نقدية محددة سَلَفًا. 

وفي كتب الآداب العربية أمثلة كثيرة عن هذه الأحكام النقدية التي كان أساسها 
الذوق: 

- "أشعر الناس امرؤ القيس إذا ركب, وزهير إذا رغب, والنابغة إذا رهسبء 
والأعشى إذا طرب”. فهذا القرل هو حكم عام عن شاعرية كل شاعر من هؤلاءء 
يستند إلى الذدوق وحده ويعفي نفسه من التعليل. 

- وقد جمع طه أحمد إبراهيم في كتاب له عن تاريخ النقد الأدبي العربي كثيرا 
من الأمثلة النقدية التي كان ترتكز على ملكة الذوق عند العرب في العصر الجاهلي ننقل 
منها ما يلي: / / 

1) ((...وجاء الْأعْشَرٌ إلى قبّة النابغة الذبيائ في سوق عكاظ فأنشده شعرًا ثم 
أنشده حسان بن ثابت (60 قه -54ه ) وتلاه عدد من الشعراء ثم جاءته الخنساء 
فأنشدته قصيدقا في رثاء أخيها صخر التي تقول فيها: 

وإِنَّ صخرا لِتَأْتَمْ الهداة به كَانَهُ عَلَمْ ب رَاسِهِ مَارُ 
فأعجب بقصيدقًا وقال ها: لولا أن أبا بصير ‏ يعني الأعشر ‏ أنشدن 
لقلت: إنك أشعر الجن والإنس.)) "! 
ونلاحظ أن هذا الحكم النقدي تميزه الخصائص التالية: 


19 طه أحمد إبراهيم: تاريخ النقد الأدبي عند العرب من العصر الجاهلي إلى القرن 4 ه. دار الحكمة؛ بيروت» 
ص: 12 
9 2 


- إنه حكم مباشر وتلقائي لأنه صدر عن النابغة مباشرة بعد انتهاء الخنساء مسن 
إلقاء قصيدقًا. 

- إظهار علامات الإعجاب بالقصيدة, ولاشك أن ذلك تم التعبير عن هأيضًا 
بانطلاق الأسارير, والترحيب فَصْلاً عن أن الحكم نفسه يتضمن معنى الإعجاب: (إنك 
أشعر الجن والإنس) 

- غياب أي ملمح تعليلي يسند الحكم الذوقي. 

- اللجوء إلى المفاضلة بين الخنساء والأعشر. فالخنساء رغم أنها كانت موفقة 
في قصيدها إلا أنها تأي بعده في المرتبة وبعد ذلك يأنَ الشعراء الآخرون ومنهم حسان 
بن ثابت. 

2) وفي خبر آخر أنه ((اجتمع رهط من شعراء تيم في مجلس شراب وهم 
الزبرقان بن بدر والمخبّل السعدي, وعبدة بن المطلسب؛ وعمرو بن الأهتم (...) 
وتذاكروا أشعارهم. وقال بعضهم: لو أن قوماً طاروا من جودة الشعر لطرنا. فتحاكموا 
إلى أول من يطلع عليهم؛ فطلع عليهم ربيعة بن خدار الأسدي (أو غيره في رواية) 
وقالوا له: أخبرنا أَيْنا أشعر, فقال: أما عمرو فشعره برود يمنية تطوى وتنشرء وأما أنت 
يا زبرقان فكأنك رجل أتى جزورا”© قد نحرت فأخذ من أطايبها وخلطه بغير ذلكء أو 
قال له شعْرك لم يَنْضّجٍ فيؤكل ولا ترك نيئاً فينتفع به. وأما أنت يا مخبل فشعرك شهب 
من الله يلقيها على من يشاء من عباده. وأما أنت يا عبدة فشعرك كمزادة© أحكم 
خرزها”" فليس يقطر منها شيء.))!! 

فإضافة إلى ما في هذه الأحكام من تلقائية فإها تؤكد طابعها الفطري بالنظر إلى 
أها تأخذ من البيئة أمثلة تشبيهية تبلور الحكم وتعطيه بعض صفات الشيء الملمسوس 
لتجعله قريبا من الأفهام, وهذا نموذج عن نقد الذوق المدعم بقرينة المشابمة والاستعارة 
التمثيلية. 


7 الجزور: ما يزّرٌ من النوق والغنم. 
(' المزادة: ما يوضع فيه الزاد. 
( خرزها: أي ثقبها بالخرز وخحاطها. 
| المرحع السابق. ص: 10 
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هكذا وجدنا أن الذوق في البدايات الأولى لممارسة النقد الأدبي كان هو أساس 
الحكم, ولذلك رأى الباحث طه أحمد إبراهيم أن هناك مجالين للنقد في العصر الجاهلي: 

" الحكم على الشعر والتنويه بمكانة الشعراء, فأما غير ذلك من البحث في طريقة 
الشاعر أو مذهبه الأدبي أو صلة شعره بالحياة الاجتماعية, فذلك مالم يعرف هالعصر 
الجاهلي. وغاية نقدهم أن يأخذوا الكلام منقطعاً عن كل مؤثر بل منقطعاً عن بقية شعر 
الشاعر وفقا لسليقتهم ثم يفصحون عن رأيهو"12. 

وقد رأى د. محمد منذور أن النقد الذوقي العربي في العصر الجاهلي يعيبه أمران: 

"- عدم وجود منهج: وهذا أمر طبيعي في حالة البداوة التي كانت تسيطر على 
العرب... 

- عدم التعليل المفصّل (...) فالتعليل أمر عقلي لا يستطيعه إلا تفكير مكون, 
وكل تعليل لابد من استناده إلى مبادئ عامة, والعرب لم يكونوا قد وضعوا بعد شيئا من 
مبادئ العلوم اللغوية المختلفة التي لم تدون إلا في العصر العباسي"77 ويستخلص من 
كل ذلك النتيجة التالية: "إذن فقد ظل النقد في هذه المرحلة إحساسا خالصا ولم يستطع 
أن يصبح معرفة تصح لدى الغير بفضل ما تستند إليه من تعليل"14 

أغلب النقاد العرب القدامى المتأملين في خصائص النقد القذوقي رأوا أنسه 
إحساس تلقائي ومع ذلك وجدوه عند كبار المتذوقين "معرفة" تلقائية ليست واعية 
بنفسها في الغالب. والمعروف أن ابن سلام الجمحيء وأبا بكر الباقلاي (402-328ه ) 
والقاضي الجرجان تحدثوا عن الذوق كطاقة تمييزية ذاتية ناتجة عن مران وز 
وأفضل نص يوضح طبيعة الذوق ومستوى الوعي به لدى صاحبه هو نص الآمدي 
الذي جاء فيه: 


*! المرحع السابق ص: 16. 
0 د. محمد مندور: النقد المنهجي عند العرب. دار نمضة مصر للطباعة والنشر. دون سنة النشر. تاريخ التمهيد: 
7 ص: 16 - 17. 
” المرحع السابق ص: 17 
'! أنظر تفصيل الكلام عن هذا الموضوع ف كتاب توفيق الزيدي: مفهوم الأدبية في التراث النقدي إلى فاية 
العرب الرابع ‏ منشورات عيون 1987 ص: 41 إلى 43. 
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((... ألا ترى أنه قد يكون فَرسان سَليمان من كل عيبء موجوةٌ فيها سائر 
علامات العتق والجودة والنجابة, ويكون أحدهما أفضل من الآخر بفرق لا يعلمه ألا 
أهل الخبرة والدربة الطويلة. وكذلك الجاريتان البارعتان في الجمال المتقاربتان في 
الوصف السليمتان من كل عيب قد يفرق العالم بأمر الرقيق حتى يجعل في الثمن بينهما 
فضلاً كبيراً. فإذا قيل له وللنخاس من أين فصَلْت أنت هذه الجارية على أختها؟ ومن 
أين فضلت أنت هذا الفرس على صاحبه؟ لم يقدر على عبارة توضح الفرق بينهماء وإنما 
يعرفه [ أي الفرق] كل واحد منهما بطبعه وكثرة دربته وطول ملابسته, فكذلك الشعر 
قد يتقارب البيتان الجيدان النادران فيعلم أهل العلم بصناعة الشعر أيهما أجودٌ في معناه 
إن كان معناهما مختلفا وقد ذكر هذا المعنى بعينه محمد بن سلام الجمحي وأبو علي 
دعبل بن علي الخزاعي في كتابيهما)»*! 

وسواء رجعنا إلى كلام ابن سلام الجمحي الكثير التداول أو نظرنا إلى ما ذكره 
الآمدي تكرارا لكلام ابن سلام ودعبلء فإننا نجد أن الذوق, وإن كان إحساساً ذاتياء 
فإن صفة المعرفة ملازمة له, لأفها هي المسؤولة عن هذا الإحساس الذوقي؛ لكنها ليست 
المعرفة القابلة لأن تُعلّم للآخرين لأن صاحبها نفسه لا يدرك أسرارها: 

((... فإذا قيل له وللنخاس من أين فضلت أنت هذه الجارية على أختها؟ ومن 
أين فضَلْتَ أنت هذا الفرس على صاحبه؟ لم يقدر على عبارة توضح الفرق بينهما)» 

فالجملة الأخيرة هنا هي الحاسمة في أمر نوعية المعرفة الذوقية, التي لابد أن غميزها 
عن المعرفة المسئدة بالتحليل والتعليل. 

هذا ما يفسر كيف أن النقد الأدي» وإن كان يعتبر الذوق مسألة أساسية ومرحلة 
ضرورية: فإنه لا يرى أن دراسة الأعمال الأدبية في إطار منهجي يكفي فيهاالذوق 
وحده؛ فإذا ما اقتصر الأمر على الذوق فقط فسيكون مجال النقد بابا مشرعًا للعالم 
وغبر العالم على السواء. ْ 

الذوق في النقد الرومانسي: 


5 المرحع السابق ص: 42 ب 43. 
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وإذا ما انتقلنا إلى العصر الحديث سنجد تيار أدبيا ونقديّا يعيد للذات دورها 
الأساسي في النقد, وهذا هو التيار الرومانسي, ذلك أن النرعة التأثرية جاءت 
كبديل للنزعة العقلية الكلاسية, كتب الفريد دوموسيه يقول: 

"إذا وضعت يومًا كتابا في فن الشعر فسيكون أوَّل مبادئه الابتعادُ عن العقل". 

كما قال أناتول فرائس 26صدء 2:016هثة 1844 -1924): 

"إن الذي يحاضر في الأدب إذا كان مُخُلصسً حَقَاء بدلاً من أن يقول أيها 
السادة سأتحدث إليكم اليوم عن باسكال أو رامين أو شكسبير فإنه سيبدأ محاضراته 
قائلاً: أيها السادة سأتحدث إليكم اليوم عن نفسي في علاقتها مع باسكال أو راسين أو 
لم يخرج النقد الرومانسي الفرنسي كثيرا عن هذا الاتجاه الذي يعطي أولوية كبيرة 
لمسألة التجاوب الذانَ مع الأعمال الأدبية» وذلك على حساب التحليل الموضوعي 
للنصوص. غير أن سانت بوف علاناءط-ء)م 51 1804 - 1869 )»2 وإن كان قد اعتبار 
الذات منطلق المعالجة النقدية, فإنه عدّ ذلك مرحلة فاصلة بين غلبة الأحكام الشخصية 
وبداية وضع أسس عقلانية للنقد الأدبي تراعي حضور الموضوع. كان هدفه الأساسي 
من النقد هو تقديم صورة تامة للأديب الإنسان من خلال التعاطف 6نطاةم22زة مع 
أعماله. وهنا بالتحديد يكمن الجانب الذانَ في العملية النقدية: 

"إن سانت بوف لا يريد أن يكون مؤرخا بل "نحاتا" إنه لا يريد أن "يصنع" 
ترجمة حياة نفسية وإنا يطمح إلى أن يؤلف صورة الأديب موضوع البحث. وهكذا فإن 
الأبحاث الوثائقية (...) لا تكفي, يلزمه ليجد الوحدة الإجمالية لوصف أن يسستعمل 
حدسه كشاعر وموهبته في التجاوب. ويُصبحٌ النقد بمفهومه هذا خلقا وابتكارا 

3 1 


نجد فيما بخص البرعة التأثرية التي تعتمد التذوق أن صداها امتد إلى النقاد الذين 
وضعوا أسسًا موضوعية للنقد فيما بعد, إذ وجدنا لانسون يدافع عن الذوق باعتبارهة 


”!| كارلون وفيلو: النقد الأدبي ترجمة كييَ سال عويدات بيروت باريز ط: 2: 1980. ص: 37. 
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استجابة فنية وعاطفية تُظهر مدى قابلية الناقد للتعرض لتأثير المؤلفات التي يتعامل معها؛ 
يقول في هذا الصدد: 

كك تغرف فط بيذ كليل عليه كيماوتا أو يقري اشير اذو أن تذوقه 
بأنفسناء وكذلك الأمر في الأدب فلا يمكن أن يحل شيء محل التذوق, وإذا كان من 
النافع لمؤرخ الفن أن يقف أمام لوحات زيتية مثل "لوحة" يوم الحساب أو "لوحة" حلقة 
الليلء وإذا لم يكن ثمة وصف أو تحليل فني في قائمة المتحف يستطيع أن يحل محل 
إحساس العين, فكذلك نحن لا نستطيع أن نتطلع إلى تعريف أو تقدير لصفات مؤلف 
أدبي أو قوته ما لم تُعَررْض أنفسّنا أولاً لتأثيره تعريضًا مباشراء تعريضًا ساذج»18 

ونلاحظ هنا أن نفس التشبيهات التي قدمها النقاد العرب يَعَادُ إنتاجها في 
الحديث عن التذوق لدى نقاد الغرب الرومانسيين, ثما يدل على أن "فلسفة" التذوق لا 
منطلقات واحدة في كل العصور. 

ويلتقي هذا النقد, مع المحددات التي استخرجت من التذوق الفني في علم الجمال 
الحديث: فقد قيل بأن التذوق الجمالي يشتمل ثلاث فعاليات تحدّث دفعة واحدة؛”! 

- الحساسية الجمالية 0610116ا5هء 611146 آكدءد: وهي الميل الخاص لدى كل 
ناقد عفوي إلى مستوى معين من مستويات الإبداع الأدبي أو الفني. فبعضنا يتذوق الفن 
الراقي والبعض الآخر يتذوق الفن الشعبي أو فن الطبقات الوسطى... الخ. 

- التفضيل الجمائي 016 6]1طاةء 601160102:م: وينتج التفضيل الجمالي عن 
عقد مقارنة ضمنية بين مستويات متحققة من النتاجات الأدبية أو الفنية. وهوما 
لاحظناه في حكم النابغة السابق. وينتج عن التفضيل الجمالي قبول أو رفض بعض 
الأعمال أو إخضاعها للتراتبية كما رأينا. 


18 أنظر ما قاله لانسون تحت عنوان: ضرورة التذوق الشخصي "ني بحئه" منهج البحث في الأدب واللغة" ترجمة 
د. محمد مندور. وقد ألحقت الدراسة بكتاب مندور النقد المنهجي عند العرب. دار فضة مصر للطباعة 
والنشر دون سنة الطبع ص: 404. 

انظر كتاب: دراسات نفسية في التذوق الفني. إعداد: د. شاكر عبد الحميد ومساهمة باحثين آخرين. مكتبة 
غريب. 1989. ص: 21. 
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- الحكم الجمال 5]56]1016© 118612684[: وهو الاستناد إلى عرف أو اتفاق 
ذوقي عام لإصدار موقف من العمل الخاضع للذوق. وميزة هذا الجانب أن الحكم ليس 
من الضرورة أن يعتمد على الفن اُْتَذَوّق في حد ذاته بل أيضا على ما هو شائع أو 
مُهيمن من مقاييس جمالية متداولة لدى الذوق العام أو في المقاييس النقديةالمسطرة 
سابقا. 

ولا يقوم التذوق الجمالي إلا على ركيزة العلاقة التأثرية بين العمل والقارئ أو 
الناقد والنص الأدبي؛ وهي علاقة تحكمها الصلة الخفية عبر النص بين المؤلف والقارئ؛ 
إذ يفترض أن يعيد المتلقي إنتاج جنيع الاحساسات ويّعرض صفحة ذاته لتلقي التأثيرات 
هن النص. وهذا ما يجعل نتيجة القراءة منحصرة غالبا في إعادة صياغة العمل بأسلوب 
خاص وتقديم كل الانطباعات وأحكام القيمة الممكنة. 

الذوق في النقد العربي الحديث: 

سنجد أن نزعة التذوق وحدها تحاول أن قيمن على مفهوم النقد في الأدب 
العربي الحديث بحيث عطى لممهدات العملية النقدية (تحقيق النصوص وضبطها) مهمة 
الاستفادة من التحليل الموضوعي التمهيدي؛ ويستأثر الذوق بباقي العملية النقدية: هذا 
ها نجده واضحا على الأخص عند طه حسين (1973-1889م) ؛ كما في قوله التالي: 

"... فلن أستطيع أن أستحسن القصيدة من شعر أبي نواس إلا إذا لاءمت نفسي 
ووافقت عاطفتي وهواي ولم تثقل على طبعي ولم ينفر منها مزاجي الخاص. أنا إذن عالم 
حين أستكشف لك النص وأضبطه وأحققه وأفسره من الواجهة النحوية واللغوية, 
وأزعم لك أن هذا النص صحيح من هذه الوجهة أو غير صحيح, لكني لست عالاً حين 
أذلك على مواضع الجمال الفني من هذا النص. وإذن فليس عليك أن تقبل ما أقوله 
وليس لك أيضًا أن تنكره. وإنغا لك أن تنظر فيه, فإذا وافق هواك فذاك, وإن لم يوافق 
هراك فلك ذوقك الخاص"20. 

وهذا أكثر الآراء تطرفًا في مسألة الذوق, لأنه في الواقع لا يأخذ حت بمفهوم 
الوق الملازم للدربة والممارسة؛ بل يتركُ العملية النقدية المتصلة به موكولة إلى أهواء 


/ طه حسين: في الأدب الجاهلي. دار المعارف ممصر 1969. ص: 51. 
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الأفراد ولا يُشترط ضرورة التمييز مثلا بين سلطة متذوق محترف وعشوائية معذوق 
جاهل ومعائد. " 

وتجدر الاشارة إلى أنه كانت لطه حسين آراء تميل أحيانا إلى التحليل الموضوعي 
ولكنها في الأغلب الأعم تتركز على مسألة تحقيق النصوص من الناحية التاريخية: أما 
تحليل النصوص الأدبية فلم يظفر من طه حسين إلا بالتلخيصات الجذابة وأحكام القيمة 
المتواترة التي هي مظهر أساسي من مظاهر التذوق.وقد سار في كتابه الملسهب حديث 
الأريعاء على هذا المنوال ومن أمثلة تعليقاته النقدية المشبعة بالحس الذوقي: قوله عن 
مرئية لبيد لأخيه ومطلعها: 

بلينا وما تبلى النجوم الطوالع * وتبقى الجيال يُعدنا والمصانع 

((أتعرف أجمل من هذا الشعر معنى وأرصن منه لفظا وأروع منه أسلوبا وأدى 
منه للصدق وأنطق منه بالحق وأعظم منه حظا من هذه السذاجة الحلوة التي لا تعاول 
معانيها الراقية من بعيد وإنما تتناونها من قريب, تتناوا من أقرب ما تتساول المعانن؟ 
فالشاعر لا يجهد نفسه ولا يجهدك وإنما ينظر ويحملك على أن تنظر معه إلى النجوم التي 
تطلع وتغيب والى الجبال المستقرة على الأرض ثم إلى الإنسان, وإذا هو يرى وأنت ترى 
معه, أن النجوم على اختلافها طلوعا وغروبا باقية. تذهب الأجيال والأجيالء, وهي 
ترتقي السماء وتغرب, لتشرق مرة أخرى وتغرب, وإذا الجبال كذلك ثابتة مسستقرة» 
تذهب الأجيال والأجيال وهي في مكاها لا تريم... 01064 

الإشكالية التي يطرحها فعْلا مثل هذا النقد. هي أنه غير قابل لأن نقول عنه 
صحيح أم خاطئ, لأنه يعتمد أولا على جملة من أحكام القيمة التي تعبر مباشرة عن ذوق 
طه حسين الخاص: (أجمل» أرصنء؛ أروع. أدئ؛ وأنطق, أعظم., السذاجة الحلوة, المعابي 
الراقية) ولأنه ثانيا يعيد صياغة النص الشعري بأسلوبه النشري الشاعري, حتى إننا نمجد 
أنفسنا أمام نص أدبي جديد ليس من الضروري أن يكون هو بالتحديد ما يطابق. 
القصيدة ذاتًا. وهكذا فالنقد الانطباعي التذوقي لا ينتج إلا خطابا شعريا أو أحكاما 
قيمة لا سبيل إلى مناقشتها بالتفكير المنطقي أو بالحجة النصية. 


2 طه حسين. حديث الأربعاء. دار المعارف بمصر. ح: 1. دون سنة الطبع. ص: 53-52. 
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أما عباس محمود العقاد (1964-1889 م) فقد رفضء رغم اعترافه بالذوقء 
انفراده وحده بمهمة النقد الأدبي: ((فالنقد الذي لا مقياس له غير ذوق صاحبه ولا غاية 
له إلا أن يخرج بك من العمل الأدبي بأثر يدعيه ولا يقبل امحاسبة فيه, إغها هو ثرئرة لا 
خير فيها))” وكأنه هنا يتحدث بالفعل عن طريقة طه حسين التي رأينا. والواقع أن 
العقاد كان صارما في انتقاد من يرفعون شعار الذوق وحده في النقد, حتى أنه تندر يهم 
ووصفهم بأفم مخلوقات من الشمع الذائب. وثما قاله في هذا المقام: 

((من الذي لا يؤسفه أن يسمع نقادنا وقراءنا يتسكعون في لطائفهم ورقائقهم 
الغئة فيعجبهم الحذر, إذا وافق ما يتحرونه من أصول الرقة, ويثقّل عليهم الكلام الفحل 
إذا خلا من تلك الأصول التي يتمحلوفا ويقولون: هذا ما لا يسيغه الذوق ولا ينبغي أن 
يخاطب به المحبوب أو يشبه به, وهذا يزري من لطافة الشعر وحلاوته, وهذا قبيح بالغزل 
والتشبيب, وهذا كلمة غليظة أو لهجة خشنة إلى غير ذلك, حتى يخيل إليك أن القوم 
خلقوا من الشمع الذائب لا من الطين اللازب))27 

أما د. محمد مندور(1965-1907م) فيمضي في نفس اتجاه العقاد حين يسجل 
حضور النقد التأئري الذوقي في تاريخ النقد العربي» ولكنه يعتبر المرحلة التأئرية لحظفة 
فطرية في اللممارسة النقدية, وأنه بعدما تطورت ملكات التفكير والتقعيد تحول النقد 
إلى ممارسة واعية تعتمد على التفسير والإقناع, أي تحويل الحكم النقدي إلى معرفة 
موضوعية يستطيع الغير أن يقبلها أو يرفضهاء لكن على أساس حوار فكري قائم 
بين الناقد وغيره من المهتمين 24 

وأهم فكرة تبلورت عند هذا الناقد هي أن الانتقال من التأثر والذوق إلى النقد 
المنهجي دليل على نو ملكة التفكير النقدي عند الإنسان”2, وكأنه انتقل من المرحلة 
البدائية إلى مرحلة جديدة يحاكم فيها أحكامه وذوقه ويناقش أسبابه بالاعتماد على 
قواعد مستنبطة من النصوص ذاقًا ومن مبادىء التفكير المنطقي والحجاج. 


2 عبد الحي دياب: عباس محمود العقاد ناقدا.. الدار القومية للطباعة والنشر. القاهرة. 1965. ص: 265. 
“2 انظر الربحع السآبق .. ص: 1265 
#” محمد مندور. الأدب وفنونه. دار فضة مصر للطبع والنشر. الطبعة: 2. (دون سنة الطبع) ص: 141-139. 


“2 نفسه. ص: 137. 
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يتبين إذن أن اعتماد الذوق وحده في الممارسة النقدية لا يفضي إلى تأسيس 
مارسة معرفية لدراسة الأدب وتقوعه. كما أنه يترك المجال مفتوحا لتدخل غير 
المتخصصين والقراء العاديين للتشويش على الفاعلين الأساسيين في الحقل النقدي. غسير 
أن تاريخ الممارسات النقدية والمنهجية كان دائما يسير في اتجاه تجاوز وتنحية هذه 
المحاولات غير المؤسّسة منهجيا لفائدة المعرفة المنهجية بالأدب وطرائق تحليله. 
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الأدب من وجهمّ النظر التاريخييٌ 


- الأصول العرييى للمنهج التاريخي: 
تختلف نشأة النقد التاريخي العربي عن نشأة النقد التاريخي في فرنسا على سبيل 
المثال. إذ لم تكن أثناء ظهور إرهاصات هذا الاتجاه في العالم العربي نظرية تاريخية متكاملة, 
بينما كانت بين يدي النقاد الغربيين الفلسفة التاريخية الألمانية وأهمها فلسفة هيكل. ومن 
الصحيح أن الثقافة العربية بلورت نظرية متكاملة للتاريخ ظهرت في القرن الشامن 
الهحجري وهي النظرية الخلدونية, غبر أن زمن ظهور هذه النظرية جاء متأخرا كثيرا عن 
ازدهار الأدب والنقد الأدبي في الماضي, ولذلك لم يكن للنقد العربي على الخصوص حظ 
في الاستفادة منها ! 
اهتدى النقاد ذوو الحس التاريخي في القديم إذن بمعارفهم الشخصية وعستوى 
الوعي بالتاريخ الذي كان شائعاً في عصرهم. هكذا نجد ابن سلام الجمحيء ينتبِه إلى 
ضرورة تحقيق النصوص وضبط الروايات لاستخلاص القصائد الصحيحة وذلك ينم 
عن وعي بالدور التاريخي وتأثيره في بنية النصوص بسبب تعاقب الروايات وتدخل 
الأهواء والأغراض القبلية والصراع الملازم نا في تشويه الصورة الحقيقية للنصوص 
المروية, وهر القائل في هذا الصدد: 
فلما راجحعت العربُ رواية اشر كر أيامها ومآثراهاء تقل بعض 
العشائر ف شعر شعرائهم وما ذهب من ذَكُرٍ وقائعهم. وكان قَوْمٌ قلت وقائعهم 


؟ انظر كتابنا: النقد التاريخي في الأدب . فقد شرحنا فيه أسباب التأخر الحاصل في تطور النقد التاريخي العربي 
القسم بسبب تأخر اكتمال النظرية التاريخية. تلك الي تبلورت على يد العلامة ابن خخلدون. وهو ما جحعل 
دراسة الشعر والفنون الأدبية تخضع ف القدم إلى الرؤية الاحبارية إلى جانب التحليل البلاغي الذي كان له 
حظ التطور المبكر في الثقافة العربية» امحلس الأعلى للثقافة. القاهرة . 1999. ص: 11. 
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وأشعارهم وأرادوا أن يُلْحقوا ين له الوقائع والأشعار, فقالوا على لسن 
شعرائهم ثم كانت الوا فزادوا في الأشعارء وليس بتكل على أهل العلم زيسادة 
ذلك ولا ما وضع الموندون»2 

وإذا كان.د. خب ور لارراى اذا سال فين الصرص 2 ابسن ا 
متميزة عن تفسيره للظواهر الأدبية”, فإننا رأينا مع ذلك أن ابن سلام قد فسر أيضاً 
ظاهرة أدبية وهي نحل الشعر, بنفس الطريقة التي فسّر بها قلة الشعر في الطائف ومكة 
وعُغمان وكنثرته بالمدينة» أو غير ذلك هن الظواهر الأخرى. وعلى العموم فقد اهتدى 
ابن سلام الجمحي في كتابه طبقات الشعراء بحسه التاريخي, ولذلك جاء نقده في 
شكل ملاحظات متقطعة لا تحكمها نظرية واضحة في التاريخ. وقد مكننا الإطلاع على 
منهجه في كتابه طبقات الشعراء من استخلاص دعائم تمارسته النقدية” فوجدناها تقوم 
على ما يلي: 

- التفسير التاريخي والبيئي للظواهر الأدبية. 

- الاهتمام بالعناصر البيوغرافية. 

- الانتباه إلى المعطيات الاجتماعية. 

- الذوق. 

- المقياس اللغوي. 

- المقارنات. 

- تحقيق النصوص 

وإذا انتقلنا إلى منهج ابن قتيبة نجده يمثل خطوة متقدمة ملحوظة في النقد 
التاريخي, فمن خلال مقدمة كتابه "الشعر والشعراء" يمكن للملاحظ أن يستخلص 
المستويات التالية: 


* ابن سلام الجمحي: "طبقات الشعراء" دار النهضة العربية» بيروت (دون سنة الطبع النص مأخوذ عن طبعة 
ليدن 1913) ص: 14 من النص الحقق. 
أنظر : النقد المنهجي عند العرب ص: 18 19 (وهو مرحع مذكور). 
3 أنظر كتابنا: النقد التاريخي في الأدب رؤية جديدة وحاصة تفصيل للكلام عن طبيعة النقد الإخباري عند جملة 
من النقاد العرب. المحلس الأعلى للثقافة القاهرة 1999. ص: 59 - 79. 
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- المستوى الإخباري, ويتضمن الخلفية التاريخية وتفسير الظواهر الأدبية. 

- المستوى النقدي اللغوي. 

- مستوى المؤثرات الأدبية. 

+ لسرن اللظري والسحيء كالحديث عن أقسام الشعر وطبقاته» والوجوه التي 
يختار الشعر عليها ويستحسنه”. 

- الاهتمام بالعوامل النفسية التي تحدد طبيعة الإبدا ع,» وهذا تفسير للظواهر 
الأدبية لكن ليس بعوامل تاريخية بل بأحوال الذات المبدعة: 

" وللشعر تاراث [ أي فترات] يَبْعْد فيها قريبه ويسَتَصّعب فيها ريّضة» وكذلك 
الكلام المنثور ف الرسائل والمقامات والحوابات» فقد يتعذر على الكاتب الأديب وعلى 
البليغ الخطيب» ولا يعرف لذلك سبب إلا أن يكون من عارض يعترضُ على الغريزة من 
در عدا أو خاطر عه ©. 

لقد سار ابن قتيبة على طريقة ابن سلام في تفسير الظواهر الأدبية اعتماداً علسى 
معطيات تاريخية وبيئية و أشهرٌ تفسير قدمه في هذا لمجال قوله نقلاً عن ؛ بعض أهل العلم: 

"وسمعت بعض أهل الأدب ا كي أن مُقصّد القصيد إنما ابتدأ فيها بذكر الديار 
والدمن؛ والآثار» فبكى وشكاء وحاطب الرئُمّ واستوقف الرفيق ليجعل ذلك سببا لذكر 
أهلها الظاعنين عنهاء إذ كان نازلة العمد في الحلول والظعن على خلاف ما عليه نازلة المدر 
لانتقالهم من ماء إلى ماء وانتجاعهم الكلاً وتتبعهم مساقط الغيث حيث كان... إل 4 

وعلى العموم يتضمن هذا التفسير. إلى جانب المعطيات التاريخية والبيئية, 
معطيات نفسية (ارتباط الغزل بالنفوس) ومعطيات منطقية (تقديم الرحلة عن المداح). 

أما ابن المعتز في طبقات الشعراء؛ فقد أسس نقداً تاريخيا يركز فيه على 
الشخصية المبدعة. وعمله شبيه بما قام به الناقد الرومانسي الغربي سانت بوفء إذ 
كانت نزعته التاريخية دف إلى بناء صورة وافية عن شخصية الشاعر: ميزاته» ملكاته 


ابن قنيبة: الشعر والشعراء. دار الثقافقه ج 1» ط 4؛ بيروت 1980. ص: 7. 
* المرجع السايق ض: 25. 
” امرحم السابق ض: 20. 
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الفكرية, سرعة بديهته مثلاً وكل ما له دورٌ في فهم أشعاره, ويُضاف إلى ذاك استخدامه 
لأحكام القيمة المعبرة عن بعض تجليات حسه الذوقي. 

ولا يمككن الحديث عن النقد التاريخي في الأدب العربي القديم دون الإشارة إلى 
كتاب الأغاني لأبي الفرج الأصبهاني " فميزة هذا الكتاب الأولى هي الإسهاب في 
ذكر التفاصيل سواء ما كان منها مرتبطا بالحياة الثقافية والحضارية والسياسية أم ما كان 
منها متصلا بالشاعر أو المغني أو صاحب الصوت الغنائي (ت الملحن) ولسذلك يمككن 
اعتبار هذا الكتاب نموذجاً متميزاً عن النقد الإخباري التاريخني في الأدب العربي. وعلى 
العموم يتأسس منهج الأصفهاني على المعطيات التالية 8 

- الإفاضة في الخبر والتأريخ. 

- تقديم المعلومات البيوغرافية. 

- تحديد الإطار "الإديولوجي" أو المذهبي (وهذا يشكل جانبا اجتماعيا في النقد). 

- تحديد المضامين الأدبية (الميل إلى ما يشبه "النقد الموضوعاب"). 

- ذكر العيوب وامحاسن. 

- المقارنة بين الشعراء (المفاضلة). 

- الشرح اللغوي (الضبط المعجمي). 

- تحقيق وضبط النصوص من حيث الرواية. 


-الأصول الغربيت للمنهج التاريخي: 

سنركز في الحديث عن الأصول الغربية للمنهج التاريخي على الصورة التي قدمها 
لنا النقد الفرنسي لا يُدعى بالنقد التاريخي في القرن التاسع عشر. 

لقد ظهر اهتمام خاص مع بداية القرن التاسع عشر في فرنسا باعادة كتابة 
التاريخ الوطني» وكانت هذه البرعة مدفوعة بتأثير الميجيلية الألمانية» ذلك أن التاريخ 
قبل هذه الفترة كان عبارة عن سرد للوقائع لا يقدم للقارئ تصوراً مبنينا ومفكراً فيه 


8 أنظر تفصيل هذه المعلومات ف كتابنا: النقد التاريخي في الأدب رؤية جديدة وخاصة تفصيل للكلام عن طبيعة 
النقد الإحباري عند جملة من النقاد العرب. المجلس الأعلى للثقافة القاهرة 1999. ص: 59 - 79. 
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من قبل المؤرخ وإنها يعيد سرد الأحداث والتواريخ في شكل أخبار ووقائع. وهو ما كان 
يجعل القارئ أمام مادة خام, عليه أن يعيد صياغتها من أجل فهم ما وراء وقائع التاريخ. 
وهذه كانت تشبه الى حد كبير حالة النقد الاخباري العربي. 

إن رد الاعتبار للتاريخ الوطني وللمؤرخ بحكم أنه قادر على صياغة تصور شامل 
للمرحلة الحضارية التي تمر يما أمة من الأمم هو ما جعل كتابة التاريخ نتجه نحو إبراز 
الخصائص البيئية ومميزات الإنسان الذي يعيش فيها وكذا ثميزات نتاجاته الفكرية 
والإبداعية» هكذا كتب جُول ميشليه :6اعطء11! (1798 - 1874) مؤْلفه تساريخ 
الثورة الفرنسية الذي (صدر بين سنتي : 1847 و 1853م ) ونقل فيه الوقائع التاريخنية 
إلى صور والأشخاص إلى رموز” كما أولى أهمية بالغة لدور المؤوسسات والعادات والنقافة 
الف لاس أما الفن فقد أصبح بالنسبة إليه أكثر من وثيقة» إنه رمر حضاري. لقد 
تجاوز مشليه رسم المظهر الخارجي للحياة وحاول أن يذ إلى جوهر هذا المظهر وكأنه 
كان يريد أن يبحث عن روحه داخل الكائن واعتبار هذه الروح نفسها رمزا لففرة 
تاريخية معينة””. ولعله كان مؤمنا بوجود فكرة مطلقة كامنة وراء التاريخ, وهنا يتجلى 
بوضوح ائر الفكر الهيجيلي الألماني في تصوره التاريخي. كان مشليه لا يريد أن يسجل 
00 ارم انطباعاته الخاصة ا الوقائع والشخصيات 

اام سوه الي ه ابكم ألم أعش معهم ألم أتتبع 
ومع طول المعاشرة أصبحت واحداً منهم مستأنساً بمذا العالم الغريب»"11 

وعلى العموم فسنجد هذا الميل إلى تفسبر التاريخ والوقائع الفنية يجوهر روحي 
اعدةتنمة ععدوووء رائجا لدى جميع النقاد المتأثئرين بالترعة التاريخية الجديدة» سواء 


.6 -1185 :م ,1993 :عأعطعدط .عفندب111 عأل6مملءنإعمط العتكهء ووه عمتقمهم اعت« 16 ” 
'أ أنظر تفصيل هذه الخصائص في كتاب فليب فان تكيم 118860 1/38 .28 : 
1 :م :1966 زر م5215 هال .1722215 522ل م3 م10 6 
4 عسنوطة امآ أنه نال مم 1)داغ م عامس اء عتأمأكلط عننكودة111 00-0 
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بشكل خفي أم ظاهر. وقد كانت الترعة الرومانسية في ممجالي الأدب والتقد على 
السواء, تتلاءم مع هذا التصور المثالي للتاريخ 

-سانت يوف عجداء8-ء)صته5 1804 - 1869 

تأثر سانت بوف بيمذا الاتجاه العام لكتابة التاريخ عند ميشليه, وهو من النقاد 
الأوائل الذين وضعوا الخطوات الأولى نحو تشييد نقد أدبي جديد يتجاوز النزعة 
العقائدية 00270321506 التي كانت تؤمن بقدسية النماذج الأدبية الكلاسيكية وترى 
أن جميع الكتاب ينبغي أن يتقيدوا بالأصول المسطرة في أدب الأوائل: 

"فبفضل سانت بوف تجدد النقد الأدبي بشكل تام فالأمر لم يعد أبداً يتعلق ل 
نظره ‏ بتصنيف الأعمال حسب الاستحقاق بخصوص أكنثرها علاقة بدموذج جامد؛ إن 
الأمر لم يعد متعلقا بالحكم أكثر ثما هو متعلق بفهم العلاقات: علاقات النقاج "الأدبي" 
بالإنسان, وعلاقته بالنتاجات الأدبية السابقة والعتيقة, وطنية كانت أم خارجية: هكذا 
أصبح النقد هو دراسة العلاقات. وهذا مسار لا فائي الخصوبة, اوفئة حدق ب 
هيبوئيت تين عمنه1 6غز[اهمم 89 (1828 _ 1893)) ونجموع التاريخ خ الأدبي المعاص 126 

إن الحس التاريخي يتجلى عند سانت بوف من خلال اعتبار العمل الأدبي ليس 
غاية في ذاته, وإغا هو وسيلة لاكتشاف خصائص الإنسان الذي يقف وراءه. والحديث 
عن الخصائص المميزة للشخص هو وجه من وجوه استقراء التاريخ, لأن ذلك يقعصضي 
من الناقد: 

"جمع عدد كبير من الحكايات عن الكاتب موضوع البحث؛ فتارة يَبِحَتْ عسن 
أصله, وفي أية ظروف نما حتى يجد عقدة شخصيته و يمهسك المؤلف في اللحظة التي خلق 
فيها أول أثر ممتاز لهُ وطوراً يبعئه مرة أخرى أمام أعيننا في فترة نضجه, وذلك بعُدّة 
تفاصيل حياتية مُعبّرة. وهكذا تنتظم الصورة شيئاً فشيئًا: لأن سانت بوف لا 
يريد أن يكون فقط مؤرخا بل "نحاتا" إنه لا يريد أن يصنع "ترجمة حياة نفسية" وإنمها 
يطمح إلى أن يؤلف صورة الأديب موضوع البحث"”'. 


5 :م ... ز21! 


13 5 8 
كارلوني وفيلو: النقد الأدبي ترجمة كييٍ سالم» منشورات عويدات؛ بيروت. باريس. ص: 31 
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ولاشك أن ما لاحظه الدارسون بخصوص منهج سانت بوف إنما هو تلخيص 

لأقواله النظرية المشهورة أو لممارسته الفعلية في التحليل. ومن آرائه النظرية الشائعة 
ٍ "ليس الأدبْ مُنفصلا في نظري عن الإنسان, فباستطاعتي أن أتذوق مُوْلُفاً 

أدبيا ولكن من الصعب علي أن أحكم عليه من غير معرفة بالكاتب نفسه, ذلك أنسه 
مثلما تكون الشجرة يكون ممرها؛ فالدراسة الأدبية تقودي بطريقة طبيعية إلى الدراسة 
الإنسانية". 

وكذلك قوله: 

"يَلْرَمُ أن يُوْخدَ من دواة كل كاتب المدادُ الذي يُقصد رسمه به". 
أو قوله: ١‏ 

"أريد أن تكون الدراسات الأدبية قادرة في يوم من الأيام على أن تصبح وسيلة 
لإقامة تصنيف للذهنيات". 

لم يوسع سانت بوف دائرة التاريخ لتشمل خصائص فترات كاملة, لأنه ظل 
مرتبطاً في أغلب دراساته برسم الحياة الشخصية للمؤلف. غير أن بعض مقالته القليلة 
خرجت من نطاق الدائرة الشخصية للمؤلف إلى مجال أوسع, من ذلك أنه وضع الشاعر 
لامارتين مثلا في إطار العاطفية الدينية التي سادت طوال فترة تاريخية معينة,» كما وضع 
الكاتب الكلاسيكي الفرنسي فراتنسوا دولاروش فوكو عطء10 15 ع0 5زمءع2د1 
ااسوعبه! (1613 - 1680 ) في إطار تاريخ اللغة الكلاسيكية وأدهاة. 

إنه إذن من الممكن القول بأن تاريخية سانت بوف لم تنطلق إلى الحدود القصوى 
التي بلغها التاريخ الأدبي على يد أتباعه من النقاد, لأن فلسفته في النقد كما أشرر إلى 
ذلك روجيه فايول ء11ملإ72 ممع20 ( 1928 -2006 ) ظلت تتحرك في نطاق نشاط 
وفعالية الأفراد: 

(المؤلف الذي يبدع النتاج الأدبي ويعبر عن نفسه فيه, والقارئ الذي يبعسث 
الحياة في النتاج بقراءته وحدها وبواسطة الانطباعات التي تدشأ في ذاته مع هذه القراءة, 


“1 المرجع السابق... صن 39-38 
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بحيث يتمكن من أن يعرفنا كيف استطاع المؤلف أن يبدع عمله وكيف يمكننا أن نتعرف 
على حقيقته من خلال عمله. ويقتضي ذلك كله تذوق العمل الأدبي وتعيين ووصفء 
وتصنيف الشجرة التي أنتجته”1.)) 

إن نزعتي التأريخ والتصنيف عند سانت بوف ل تمنعاه مع ذلك من استخدام 
ذوقه كما تبين من الرأي السابق, كما لم تجعلا نقده خالياً من أحكام القيمة» ولكن يمكن 
القول بأنه ابتعد بشكل يكاد يكون فائيا عن البرعة العقائدية في النقد, تلك التي كان 
من أهم خصائصها تقديس النماذج الكلاسيكية واعتبارها المثل الأعلى في الإبداع 
الأدبي. 

وخلاصة القول فنقد سانت بوف تجتمع فيه الخصائص التالية: 

- استخدام الذوق والتعاطف مع الأعمال الأدبية ثما جعله نقدا انطباعيا في كثير 
من جوانبه وتقوعيا أحيانا. 

- الاستفادة من الترعة التاريخية وتسخيرها من أجل استخلاص صورة المبدع من 
خلال أدبه أولا ومن خلال المعلومات المتوفرة عنه خارج أدبه ثانياء وهذا يسهل إدراك 
العلاقات القائمة بين النتاج والمبدع والواقع. 

- الميل إلى التصنيف 0135515620108 واكتشاف الأغاط الذهنية المختلفة انطلاقا 
من دراسة النتاجات الأدبية» وفي هذا الجانب تأكيد على الحضور المبكر للنرعة العلمية 
التي سنراها يمن بشكل بارز في نقد تين» و برونتهير. 


- هيبوليت نين عمنه1 ع ج1ممم11 1828 - 1893: 
مع بداية سنة 1855 بدأ التحول يطرأ على نظرة الإنسان الأوربي فيما ينخص 
تأمله للواقع, فلم تعد النظرة التاريخية التي تدعي المعرفة الكلية بالأشياء مهيمسة, لأن 
النرعة العلمية المهتمة بالتفاصيل وتحليل الظواهر بدأت تغزو أفكار الناس وخاصة في 
مجال العلوم البحتة» وتسرب هذا الحس الجديد إلى مجال العلوم الإنسانية. 


1974 تلاع6011 11121 .212635 قناط 5عع2ع ع5 أع 1628156[ عناوتاضء :قعمدط03 ذتنامنآ ندعل 0 
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ووجدنا هيبوليت تين يسجل على المؤرخين من أمثال ميشليه ملاحظات تتضمن 
بعض السخرية من طريقة نظرقم للتاريخ؛ فقد وصفه ب "المورخ الشاعر" مع نبرة من 
الاستعلاء من شأها أن تجرح مشاعر مشليه, وهو يقصد من وراء ذلك خلو منهج 
ميشليه من كل حس علمي في نظرته للتاريخ؟. 

تحدث إميل زولا 2015 11م:8 ( 1902-1840 ) » وهو أحد تلامذة تين عسن 
الخصائص المميزة للنقد الجديد الذي شيده أستاذه فقال: 

" أعتقد أنه شكل المنهج الوحيد الممكن للنقد الأدبي, لقد أدخل فيه طابع الدقة 
الذي يتميز به العلم إلى جانب كل ما تتمتع به الشخخصية الحية للفنان من حرية"””. 

ولاشك أن منهج تين تأثر بشكل مباشر بالفلسفة الوضعية لأكورست كونت 
«0516© عأكناعلاث » (1798 - 1857) الي تبنت رؤية تاريخية مفادها أن الفكر الإنساي 
سواء تعلق الأمر بالحضارات أم بالأشخاص ينتقل بالضرورة من المرحلة اللاهوتية إلى 
المرحلة الميتافيزيقية وبعد ذلك إلى المرحلة الوضعية حيث لا وجود إلا للمبدأ أساسي واحد 
مطلق هو أنه ليس هناك ما هو مطلق أي أن كل شيء نسبي*! 

جاء تين في مرحلة استقلت فيها العلوم المختلفة عن الفلسفة وعن التاريخ بغاية 
إثبات خصائصها النوعية» ولهذا وجدنا لديه إلحاحاً كبيراً على الجانب التطبيقي”* أي 
اعتبار النصوص الإبداعية بمثابة موضوعات قابلة للتحليل والدراسة مثلما يحصل ماما 
مع الظواهر الطبيعية في حقل العلوم التجريبية. كتب تين يقول في مؤلفه "فلسفة 
الفن" (1865 - 1869): 

"إن المنهج المعاصر الذي أحرص على إتباعه ‏ وهو منهج بدأ يدخل في نطاق 
كل العلوم المعنوية ‏ يرتكز على اعتبار النتاجات الإنسانية وبخاصة النتاجات الفنية 


الم يز 7 أانده5 .ععتهدة انا أنه دل ممنغما مم ععاهتاء ععزمؤوزا] “1 
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كو قالع ولعاجات ينبغي تعيين خصائصها والبحث في أسبايما لا غير. وإذا فهم العلم على 
هذا النحو, فإله لن يكون من شأنه أن يحرم ولا أن يبيح, إنه سيلاحظ ويفسر".(”') 

ونلاحَظُ هنا أن تين ينتقد بشكل مباشر النزعة العقائدية في النقد. تلك التي تحلل 
وتحرم, وتحاول أن تفرض نماذج مسكوكة ينبغي دائما اتباغها. 

كانت ثقافة تين العلمية أيضاً موجه مباشراً لاختيار منهج وضعي 12615006 
)نودم في النقد الأدي, فقد تابع دروساً علمية متباينة في جامعة السربون؛ منها 
دروس علم الفيزيولوجياء وعلم النبات, وعلم الحيوان كما تابع في مدرسة للطب مادة 
التشريح: وتلقى أخيرا معرفة معمقة في علم النفس””. 

ويُعتقد جرار ديلفو وآن روش عطء20 عصمة / بنهكاء لعدءة 0 ِ ثين عناما 
كتب مُوْلفَهُ تاريخ الفلسفة قدم فيه الميكل الأساسي لدسقه الفكري 21 الذي ستكون 
له الميمنة في منهجه النقدي الأدبي. ولعل هذا البعد الفلسفي هو الذي أضفى ملمحاً 
تاريخيا على تصوره للنقد الأدبي فهو يعتقد مثلا أن: (تاريخ الفلسفة يشبه بشكل عام 
التاريخ الطبيعي للأغماط العضوية, فالأفكار الفلسفية لها أيضاً تطورها وارتباطاقهاء 
وطفرات تقدمهاء وشروط وجودها وأسباب انحلانها)) 22 

وقد تعامل تين مع النصوص الأدبية أيضاً من هذا المنظور, فهي مغل الأنفاط 
العضوية قابلة لأن تخضع للبحث في نوها وتطورها والعلاقات القائمة بينها. وقفروف 
وجودها وعوامل ضعفها. 

هكذا نجد كيف تجمعت لدى تين مصطلحات كثيرة وافدة من مختلف العلوم: 

الملاحظة 00051212000» التفسير 1102]00م<©» الترابط 20226120102 (- العلاقات), 


تقل ععننال0صأ:5 ق ععمع لتم أنان أء رع اتناك عل عطعةا عز عننو عمرعلمص علمطافم هآ »" 
2 أ 312265لتتاط 5ع1ل؟ناعه 1645 02510672 3 عأنأقهمء ,1201315 و5ععمعله5 165[ 011165 
5 123501161 19106 11 مه 1115ل20م 5ع أء 12115 065 عتتصرمء ”0 5ع تناع و1 161 ناء هم 
2 ععلعله5 13 ,ء115طتطمء أكمتة .كناام عل مع زر كعكتاقء 5غ1 تعطعءععط أهء وعرناع هيه 
«.عنا10امء ع1اء اع عتقذأكقممء غ11 زعصمه20م 26 1م 00011 ور 
2:61 11 20 
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شروط الوجود عءهداوتءء'0 002011005؛ الأسباب 202101565 تعيين الخصائص (- 
المميزات 021801615110065). 

إن تين في الواقع هو مثال الناقد الذي التقت في تصوره النقدي كل الأفكار 
النقيضة, فإذا كان قد اتجه بحماس شديد كما رأينا نحو وضع الدراسة الأدبية في طريق 
العلم الوضعي, فإنه من جهة أخرى ظل مشدودا إلى أفكار مثالية بعيدة من حيث المظهر 
على الأقل عن التصور العلمي, ذلك أنه كان على اتصال وثيق بأستاذيه في الفلسفة 
المثالية: سبينوز! 2022أم5 عطعنمة8 (1632 - 1677) وهيكل اعمء11 اع سلء1 
(1831-1770) فالأول تبتّى فلسفة مثالية تقول بالتحام القوى الإلهية بالموجودات, 
فهي متطابقة مع الطبيعة وحاضرة في كل شيء, ولا تقوم بالأفعال إلا وفق ما تمليه 
ضرورة وجودها المثّل في جوهرهاء ففيها يلتقي الواقع والممكن, أما الإنسان فهو 
متجذر في الطبيعة الإلهية بما له من قدرة على التفكير. كما أن جسده جزء من الوحدة 
الكلية للكون2. أما هيجل فلم يفصل بدوره بين العالم والقوى الفاعلة فيه, فقد أكد أن 
للروح الإلهية حضورا داخلياً ومحايثاً للطبيعة وللتاريخ " فكل ما هو عقلانٍ واقعي» وكل 
ها هو واقعي عقلابي". وميزة الروح في العالم هي أنها تعد المحرك الفاعل فيه. وهي 
تتمظهر تاريخيا وفق صيرورة جدلية بحيث 0 ذاتها حينما تتجلى في المادة؛ وتجاوز ذاهها 
لأنها يمذا الالتحام نفسه مع المادة تُحقق طفرة تطوير ذاقا. فهي تكوّن أطروحة 
ع125» وتعارض نفسها بنقيض الأطروحة ©1565 وتعود إلى نفسها في إطار 
مرج تركييبي زه جديد””. وتبعاً لهذا التصورء فإن أية واقعة معينة لا تُفهم أبداً 
إلا في علاقتها بالوقائع امحيطة بما أي تلك التي تدخل معها في علاقات جدلية من أجل 
توليد الجديد. ولعلنا نتبين هنا بسهولة تأثر تين المباشر بفلسفة هيجلء؛ وذلك حينما قال 
بأن: "الفنانين الكبار هم الناس الذي امتلكوا خصائص وأحاسيس وآمال الجمهور الذي 
عاشوا بين ظهرانه"25 


.25 :م 19937 عناوتلةمماءترعمظ . اعتأسمعووظ عستقصدمأء لل ع6[ ث2 
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يتضمن هذا الكلام أيضا مفهوم الإنسان المتفوق عند سبينوزاء لأنه قادر على 
الالتحام بعناصر الكون إلى حد أنه يمكن أن يجمع أحاسيس وآمال شعب بكامله. 

وحينما عقد تين العلاقة بين النتاجات الفنية والأدبية من جهة والبيية والعرق 
(-الجنس) والزمان من جهة ثانية, كان في الواقع مّدينا في هذا لنقيضين وهما الفلسفة 
الوضعية والفلسفة المثالية, فالنظر إلى الأدب في علاقته مع الواقع هو مطلبُ علمسي 
وإرضاء في الوقت نفسه لجدلية علاقة الفكرة المطلقة الميكلية مع التمظهر المادي للعالم. 
ولا شك في هذا الصدد أن نظرية تين تستمد أساسها من تصورات هيكل في كتابسه: 
مدخل إلى علم الجمال" وخاصة حين كتب يقول: 

"كل نتاج في ينتمي إلى حقبة؛ وإلى شعب وإلى وسط إلا ويكون في علاقة مع 
بعض التمثيلات أو الغايات تاريخية كانت أو غير ذلك؛ بحيث يجب على كل من نذر 
نفسه لدراسة الفن أن يمتلك أيضاً معارف واسعة تاريخية وخاصة في نفس الوقت,ء بالنظر 
إلى أن الطبيعة الفردية للنتاج الفنسي تستوجب بير عد سن التفاصيل الخاصة 
والنوعية بدوفا لا يمكن أن تصبح مفهومة أو مُوَوْلَة' . 

والملاحظة الأساسية التي يُآخذ يما تين بخصوص قوله بالعلاقة بين الأدب 
والبيئة» والجدسء والزمن, هو أنه لم يقدم لنا الكيفية التي يحدث با هذا الارتباط,» فقد 
بقيت فكرة الصلة غامضة وعامة. وهذا ما يُعطّل استمرارية الفهم العلمي للظاهرة الفنية 
والأدبية في نظريته النقدية ويقلل من الحس التاريخي فيها رغم اشتهاره بجعل النتاجات 
الإبداعية صورة ناطقة عن الوسط الاجتماعي والبيئي الذي صدرت عنه. 

م يكن في مقدور تين أن يقف عند المسببات المادية للأدب وهو الذي تشبع كما 
قلنا بسبينوزا وهيجل اللذين جعلا معاً الروح مسؤولة عن حوادث الواقع وهذا السبب 
يرى أن: "التاريخ هو في الحقيقة مشكلة سيكولوجية"””. هذا ما جعله يرد أيضاء كل 
الخصائص التي يتميز بما مبدع في إبداعه بعد أن يكون قد مر بما على البيئة والزمان - 
والجبسء إلى قوة "سيكولوجية" (وهي هنا بمعنى قوة روحية) وقد أطلق عليها تين إسم: 


59 :م اط[ قة 
3 كارلوني وفيللو: النقد الأدبي. ترجمة كيي سالم . عويدات» بيروت باريز» ط: 2. 1980) ص: 54. 
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الملكة الرئيسية «5237:6556 116نا120». وليست هذه الملكة إلا تو دا علدا لمفهوم 
الفكرة المطلقة عند هيكل كما نعتقد. 

هكذا فسّر تين البيئة نفسها بالميول السيكولوجية كما اعتبر العرق (-الجنس) 
أيضاً مجموعة من الاستعدادات الذهنية الفطرية والورائية إضافة إلى الخصائص 
الفيزيولوجية؛ أما الزمان فهو حاصل تطور الفكر لدى شعب ما عبر مراحل متعاقبة *2. 

مُهمة دارس الأدب إذن في نظرية تين» تقتضي في الواقع البحث عن ماوراء 
امخيط التاريخي والبيئي؛ أي البحث عن الخاصية "السيكولوجية" التي هي الملكة 
الرئيسية: باعتبار أفها تمثل السر الكامن وراء إبداع كل أديب. 

وهكذا فإذا ما حدث أن تبين لنا عند كاتب ما أن الترعة الخطابية مثلا مُهيمنة 
في أدبه, فإن هذا لا يعني شيئا آخر سوى أن ملكته الرئيسية كانت هي الترعة الخطابية 
نفسها. وهذا لا يعني في الواقع إلا دورانا في حلقة مفرغة, وتفسيرا للشيء بماهية 
لفسه. 

ورغم ما كان يتمتع به تين من قدرة عجيبة على الجمع بين ما هو روحاني وعلمي 
في تفكيره النقدي, فإنه كان موضع انتقادات شديدة من قبل المهتمين, فقد كتب 
كار لوي وفيللو (ه -1 ندماءه0 / © -3 و1111 ) عنه قائلين: 

"لا يمكننا أن ننكر أن "تين" يفتح الطريق نحو النقد الاجتماعي, ولكنه يغلقه فورا 
21001018 5 

والواضح أن الناقدين يشيران بالتحديد إلى الفرق الحاصل عند تين بين النظرية 
والتطبيق, ففي الجانب النظري يتشبث بعقد الروابط بين العلوم الإنسانية والنقد الأدبي 
ويستفيد أيضا من مناهج ومصطلحات هذه العلوم, أما في الجانب التطبيقي, فبعد أن 
يربط العلاقة بين الأدب والبيئة والجنس والزمن, نراه يفسر نتائج هذه العلاقة ذاقها 
بقوى روحية تتجاوزهاء وهي الملكات الرئيسية, التي يعتبرها نزوعاً نظرياً سسيكولوجيا 
ييل بالأدباء نحو خاصية ما من خصائص التعبير: الخطابة, السخرية؛ التزعة 
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العاطفية...! لخ وهذا ما يفسر تراجعاً إلى الوراء في نظريته النقدية؛ فعوض أن يتل بالنقد 
إلى أرض الواقع نراه قد صعد به إلى السماء كما أكد جرار ديلفو وآن روش: 

"لم يكن تين بملك حسا تاريخياً. بمعنى لم يكن يدرك قواه الكبرى المتسصارعة 
تلك التي لا تفتأ تغير المجال الذي يتطور في إطاره كل نتاج فكريء قبل أن تتغير هذه 
القوى نفسها بفعل هذا الننتا ج"0”. 

ويشير الناقدان هنا إلى عدم إلمام تين بالنظرية التاريخية الجدلية التي اعتمدت في 
تفسير الظواهر الفكرية ‏ ومنها ظاهرة الأدب ‏ على صراع الطبقات الاجتماعية 
حول المصا المادية في الواقع. ذلك أن ميل أديب ما إلى نزعة خطابية وآخخر إلى نزعة 
إقناعية» إنها يعبر في حقيقة الأمر عن مصلحتين متناقضتين, الأولى تريد إخفاء الحقيقة 
الاجتماعية والثانية تريد إظهارهاء الأولى تعبر عن طبقة أو فئة اجتماعية سائدة والثانية 
تعبر عن طبقة أو فئة اجتماعية غير سائدة. والواقع أن هاذين الناقدين كان يريدان أن 
يكون تين مُتقدما على عصره. علما بأن الفلسفة الجدلية التي تتحدث عن صراع 
الطبقات وما يتبعه من صراع فكري وأدبي إنما تبلورت بعد مرحلة تين؛ ولذلك لم يكن 
في وسعه أن يتجاوز الإطار الثقافي والفلسفي الذي كان مهيمنا في عصره. ولقد قدم مع 
ذلك خدمة أساسية للنقد الأدبي قرَبتهُ من البحث العلمي الموضوعي على الأقل في 
الجانب النظري. وهذا ما فتح الطريق لعطور أكبر في مجال الدراسات الأدبية وخاصة مع 
مجيء جوستاف لانسون. 


-كوستاف لانسون «دهدصه.] .© (1857- 1934): 
قيل عن الناقد الفرنسي "كوستاف لانسون بأنه كان " يمثل نموذج الأستاذ 
الجامعي المتزن, هادئاً في صوته وحركاته, خجولاً. مدققا في المسائل العلمية التي يعالجهاء 
مؤرخاً وعالاً شديد الثقة في عمله. وكانت له مكانة مرموقة في مجال النشاط الأدبي في- 
المراكز العلمية الفرنسية كالمدرسة العليا وجامعة السربون. وقد ظهرت أفكاره الجديدة 
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إئان العقد الأول من القرن العشرين حين أعلن عن ضرورة استقلال الدراسة الأدبية 
بمناهج خاصة بّا. وقد وجد هذه التاهج في التار يخ 31 

كما قيل بأنه كان باحثا موسوعياًء فقد نشر سنة 1909 كتابه الوجيز البيليوغرافي 
للأدب الفرنسي, وهو يحتوي على حوالي خنمسة وعشرين ألف مادّة, ونشر بعد ذلك 
كتابه النقدي "الرسائل الفلسفية لفولتير" وتعددت لاحقا تاليفه مؤكدة سلطة ناقد 
كبير كما توج أعماله النقدية ببحثه القصير الحام: "منهج التاريخ الأدبي" سنة 1910. 

وعلى العموم فقد أنزل النقدَ الأدبي في أغلب دراسته ضمن نطاق التاريخ. ومع 
أنه قَرّن تطور الأدب الفرنسي بتطور النظام الاجتماعي, فإنه ظل بعيداً عن تأثير الاتجاه 
الماركسي الذي كان قد دخل إلى حقل الثقافة في فرنساء مثل سلفه هيبوليت تين. وفي 
الوقت الذي اعتّبر فيه أكوست كونت ملهما لتين وبرونتيير فيما يخص التوجه العلمسي 
الصارم, فإن لانسون وضع بينه وبين هذا الفيلسوف مسافة محترمة وكان إلى جانب 
ذلك يرفض الأفكار المثالية المنحدرة من الفلسفة الحيكيلية وخاصة مفهوم الملكة 
الرئيسية عند تين؛ ولذلك اقترب لانسون بصورة أقوى من فلسفة إميل دوركايم 
مسمتعط امه عالتسظ ( 1858 -1917 ): فمنه أخذ مفهوم ' القانون الخاص للتاريخ" 
وطبقه في مجال الدراسات الأدبية: بمعنى أنه لابد أن يكون للأدب قانونه الخاص مثلما أن 
للمجالات العلمية الأخرى قوانينها الخاصة 32 

وقد لاحظ الباحفون أيضا أن لانسون تأثر في منهجه بالنقد الوضعي الألمان 
وخاصة ب "وليام شيرير" :ع5 دماعط]17/71 1841 - 1886 ) في كتابه: تاريخ الأدب 
الألماتي (1883) علمتقصع اله عتنطهة 11 12 ع0 ع:11م8151 . و هذا الكتاب اعتبر بداية 
التفكير في علم الأدب والنظر الى النقد الأدبي كمعرفة مستقلة» إلى جانب أنه أولى 
اهتماماً بالغاً بالخلفيات البيوغرافية. وقد جعل فيه مؤْلفه الأدب نتيجة من نتائج مؤثرات 
يدوج 33 

- الارث الثقاك أعتل اناه 5دء1.2611128 
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- المعيش (دء6/ 16) 

- الرؤية الشخصية (061501206116 17151005) 

والرؤية الشخصية مندمجة بالرؤية الفنية (4105]10106 115150). أما العلاقة 
التي أقيمت بين هذه العناصر الثلاثة والعناصر المعروفة عند تبن كما ذهب إلى ذلك 
بعض الباحفين”” فيبدو أن فيها كثير من التكلف, لأن شيرر في الواقع كان أقرب إلى 
لانسون منه إلى تين؛ فالإرث الثقافي مسؤول عن الموئرات الأدبية التي أولاها لانسون 
اهتماماً خاصاً في نظريته النقدية؛ والمعيش؛ متصل بفكرة لانسون عن علاقة الأدب 
با مجتمع وبالتاريخ» والرؤية الشخصية حاضرة عند لانسون في اهتمامه بمسألة البعد 
البيوغرافي للنص الأدبي. 

ويبدو لنا أيضا أن فكر شيرر النقدي يقع بين النزعة الوضعية ذات التوجه العلمي 
والصرامة في البحث, وبين نزعة عامة تأخذ بفكرة المقولة الكلية أي بمفهوم الفكرة 
المطلقة الهيكيلية. 

والمعروف أن لانسون حاول أن يتفادى هذه النزعة الكلية عندما أوجد العلاقة 
بين الأدب والتاريخ الفعلي. كما دفع بالبحث المنهجي في الأدب نحو مجال الاستقلالية 
والموضوعية؛ على الأقل من وجهة نظره الخاصة. 

'هكذا ظهرت شيئاً فشيئاً أصالة لانسون باعتباره مقتبساً من مختلف تيارات 
العلوم الإنسانية عناصر خاصة تُرشده في عمله المنهجي لخلق تاريخ أديء ولم يأل جهدا 
في تلطيف ذاتيته بمقتضيات منهج علمي مُسْكَلْهِم من التاريخ ومن علم الاجتماع: علما 
بأن ذاتيته كانت قريبة في منطلقها من المفهوم " الجمالي" والذانَ للنقد الأدبي, بمعنى أنه 
كان بشكل ما مُمثْلاً لسانت بوف. ومع أنه كان أيضاً عارفاً بتأثير السياق الاجتماعي 
والسياسي في الأدب, فإنه لم يجازف باتخاذ موقع "المناضل" على غرار مسا فعل جان 
جوريس 121185 1631 (1859 - 1914) أو بليخانوف وط ةا ام 35 

لكل هذا نرى أن نزعة لانسون التاريخية تجلت في الجوانب التالية: 
“* أقام هذه العلاقة جيرار ديلفو» وآن روشء ولا نعتقد أنها فكرة صائبة أنظر المرجع السابق 

9 :م..... 1510 
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- دراسة نتاج أدبي في سياق حياة كتّاب كبار. 

- تميبز العصور الأدبية وتحديد الاتجاهات المهيمنة فيها. 

- إظهار الطابع التسلسلي للظواهر الأدبية من عصر إلى عصر. 

- ربط الحوادث الأدبية بوقائع التاريخ والظواهر الاجتماعية. 

- إعادة إحياء النصوص والمؤلفات القديمة بمحيطها وجميع ملابساقها لكي نحياها 
كما كانت في القد»"”. 

وعلى هذا الأساس أيضا انتقد لانسون منهج سانت بوف, رغم كل ما يُكثه له 
من تقدير حيث كان أقرب إليه من تين كان يرى أن سانت بوف قد حاول وضع 
أسس منهج اجتماعي للأدب رغم أنه أخجر ذلك في نظره بطريقة ' 
وخاصة عندما جعل مركز النتاج الأدبي هو الخلفية البيوغرافية (أي سيرة الكاتب) وما 
يتصل كا. وقد وجد أيضا أن سانت بوف كان رجل حدس في المقام الأول وأنه اتجه من 
الأدب إلى السيرة الذاتية للكاتب في حين كان عليه أن يلقي الضوء على الأدب بواسطة 
عناصر حياة المؤلف”37. كما انتقد النزعة الانطباعية التذوقية لسانت بوفء؛ لكنه اعتبر 
النقد الاتنطباعي 21566 150201255100 01110116 عملاً مشرو ع ما لم يقف عند حدود 
التأثر, لأن الناقد ينبغي أن يتجاوز الانطباعات التي يكوفها عن العمل الأدبي إلى تأكيد 
أحكامه انطلاقاً من تحليل النص ذاته5ة. 

وانتقد لانسون أيضاً تين» بحدة فيما يخص البرعة العلمية التي نادى بماء ففي رأيه 
أن العلوم المختلفة ينبغي أن يستقل كل واحد منها بمنهجه الخاص, ولابد من أن تكون 
للدراسات الأدبية منهجيتها المتميزة عن العلوم البحتة, ولا يمكن أن نأخذ من العلم إلا 
روحَهءوفي هذا الصدد رأى أنه: " لا يمكن أن يُبني أي علم على مقاس علم آخر, فتقلم 
العلوم يرتبط باستقلال بعضها عن البعض. هذا الاستقلال هو الذي يسمح لا بأن تم 
بموضوعهاء ولكي يكون للتاريخ الأدبي بعض العلم ينبغي له أن يبدأ بأن يمنع نفسه مسن 


و صفغة" صارمة, 


“* أنظر كارلوني وفيلو: النقد الأدبي» مرجع مذكورء ص: 89. 
4 :م باأأء م0 16 عنزه وز 37 
3 منهج البحث في تاريخ الأدب " لانسون""؛ ترجمة 


55 


الخضوع لمناهج العلوم الأخرى كيفما كان نوعها"” ولانسون لا يسمح إلا بما سماه 
روح العلم 501620110106 1م225 وهي الصبر والأمانة والصدق وعدم سهولة 
التصديق, والمراجعة والتحقيق. 

ووجه نقداً شديداً لما سعاه بالنقد العقائدي 0211116 212 وله 
رأي خاص في مفهوم "العقيدة" فهي قد تكون فنية, أو أخلاقية, أو سياسية أو اجتماعية, 
أو دينية, والنقد عندما يتحول إلى عقيدة من هذه العقائد مُغلباً مبادئها على الحقائق 
الموضوعية المتصلة بالعمل المدروسء فإنه سيكون ضد المعرفة وضد تطور القيم 
الإبداعية40. 

وعليه فلم يستفد لانسون بصورة أوضح إلا من سانت بوف رغم أنه دعا إلى 
الاحتياط من أن تطغى أذواقنا في النقد على معطيات الموضوع المدروس, ففي نظره أن 
سانت بوفء. قد حاول وضع أسس لنهج اجتماعي لدراسة الأدب ولكنه حعل ذلك 
مرتبطا بحياة المؤلف, فالذاتية هي الواسطة بين التأثيرات الاجتماعية وتمظهراتما في 
الأدب, ولذلك فتعاطف الناقد في عمليته التذوقية هو مفتاح فهم النصوص الأدبية وفهم 
أصحابما. ولا يقبل لانسون مبدئياً بهذا التعاطف إلا إذا جاء في اللقاء الأول مع النصء 
كما كان يرى أنه لابد من تكييف هذا التعاطف التذوقي وإخضاعه لمسار تحايل 
النصوص الأدبية. على أن لانسون رفض الرعة الجبرية لسانت بوف التي ترى أن 
الأديب هو في جميع الأجوال أسير ظروفه الخاصة وحياته بمسارها المحدد, فكيفما كانت 
خصائصها تكون خصائص أدبه؛ ولذلك يمكن التعرف إلى الشخصية المبدعة من خلال 
عملها الأدبي. وهكذا رأى لانسون أن سانت بوف عوض أن يستغل معطيات السيّر 
الذاتية لتفسير الأعمال الأدبية؛ فإنه جعل هذه النتاجات وسيلة فقط لبناء السير الذاتية 
للمولف 1" : 
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وف نطاق اعتباره الذوق مرحلة فقط من مراحل الدراسة الأدبية حاول لانسون 
أن يصحح رأي سانت بوف حين قال: "الشيء الأساسي هو ألا اتخذ من نفسي محوراء 
وأن لا أجعل لمشاعري الخاصة وذوقي أو معتقدانيَ قيمة مطلقة, [ينبغي] أن أراجع 
تأثرانَ وأحد منها بدراسة أغراض المؤنف وتحليل كتابه تحليلاً داخليا موضوعيا"2. 
فقد وجد أن الذوق يتسرب بالضرورة إلى العملية النقدية سواء صرحنا بذلك أملم 
لصرح, لكنه دعا الناقد الأدبي إلى أن يجعل ‏ بطريقة واعية ‏ ذوقه مرحلة أولى؛ أما 
المرحلة الثانية فينبغي أن يعتبرها الحكٌ الحقيقي الذي يحدد فيما إذا كان إحساسه الأول 
صادقا أم خاطنا. وعليه فحكم الذوق ينبغي دائماً أم يكون خاضعاً للمراجعة: 

"مادامت التأثرية هي المنهج الوحيد الذي يمكننا من الإحساس بقوة المؤلفات 
وجمالها فلنستخدمه في ذلك صراحة, ولكن ثقصره على ذلك في عزم ولنتعرف. مع 
احتفاظنا به, كيف غيزه ونقدره ونراجعه ونحده وهذهوهي الشروط الأربعة 
لاست "3 , 

وبعد أن يقدم هذه الخطوات الأولى ينتقل إلى تحديد منهجه مسجلاً مراحله 
وأهدافه: 

"إن عملياتنا الأساسية تتلخص في معرفة النصوص الأدبية ومقارنة بعضها ببعض 
لنميز الفردي من الجماعي والأصيل من التقليدي وجمعها في أنواع ومدارس وحركات؛ 
5 تحديد العلاقات بين هذه المجموعات وبين الحياة العقلية والأخلاقية والاجتماعية. في 
بلادنا وخارج بلادنا بالنسبة لدمو الحضارات الأوربية "4. 

وإذا أردنا أن نحدد الخطوات التي اعتمدها منهجه انطلاقا من كلامه فسنجدها 
كالتالي: 

1) التعرف إلى النصوص الأدبية» أي القيام بتحقيقها وتقوبمهاء وإدراك مضموفا 
(- المعنى الحرفني للنص). 
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2 المقارنة 3131502م012ه بين النصوص لتمييز الأصيل من التقليدي والفردي 
من الجماعي. 

3 تصنيف 135515021005 هذه النصوص في أنواع, ومدارس وحركات. 

4) تحديد العلاقات بين هذه الأنواع, والمدارس والحركات والحياة العقلية 
(-الفكرية, الأخلاقية, الاجتماعية) سواء بالنسبة للداخل أم بالنسبة للخارج. 

ونحاول الآن أن تفصل الكلام في كل خطوة على حدة: 

- مرحل التعرف إلى النصوص الأدبيم: 

وضع لانسون هذه الخطوة, لأن هدفه كان موجّها لكتابة تاريخ جديد للأدب 
الفرنسي؛ وقد كان يُفترض أن الناقد سيرجع حتما إلى نصوص أدبية قديمة وسيكون 
ملزماً باتباع طريقة لتحقيق هذه النصوص وتقويمها قبل الاعتماد عليها في كتابة تاريخه 
الخاص للأدب. ولهذه الغاية وضع لانسون عدة تساؤلات تنتمي إلى مرحلة التعرف 


هذه 45 

- ما مدى صحة النص ؟ 

- هل هو عمل مكتمل ؟ 

- ما هو تاريخ النص (تاريخ التأليف, تاريخ النشر مع مراعاة تأليف الأجزاء 
ونشرها)؟ 


- ما هي مراحل التغييرات والتنقيحات التي خضع لما النص؟ 

وتتضمن هذه الخطوة ضرورة إدراك الناقد للمضمون الحرني للنص لأن التعرف 
إلى النص لا يكتمل إلا يمذا الإدراك الأولي لمعنى النص. وني هذا السياق يرى لانسون 
أنه لابد من الاستفادة من العلوم المساعدة على الفهم. وهي علم اللغة وعلم التراكيب. 
ويقتضي فهم النص تحديد القيم الفكرية والعاطفية وتقويم الجانب الفنيّ وكشف 
المضمون الضمني للعمل, ولأجل إتمام هذا الفهم لابد من ربط العلاقة بين النص 
والمؤلف ومسار حياته والمؤلفات التي يمكن أن يكون قد تأثر يما. وهذا ما لمكن أن 
ييدعى بدراسة المصادر التي استقى منها المؤلف أفكاره وهنا يكون الناقد مهتم بقضية 
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التقليد أو تطوير الكاتب لأفكار سابقيه أو الانطلاق من أفكار جديدة, وقد يتعرض 
أيضاً للسرقات الأدبية. وعلى العموم "فدراسة المصادر هي إحدى الوسائل الأساسية 
للنفاذ إلى مختبر الكاتبء إفها لا تسمح بتفسير عبقريته ولكنها تساعد على أن نفهم 
كيف كان يعمل" 46 

المقارئت بين النصوص الأدييم: 

تقتضي المقارنة بين النصوص الأدبية عند لانسون أن نميز بين النصوص الأصيلة 
والنصوص التقليدية, ومفهوم الأصالة عنده يختلف عما تدل عليه هذه الكلمة في الثقافة 
العربية في الوقت الحالي فالأصيل يعني كل ما له علاقة بالتراث الفكري والحضاري 
بينما يعطي لانسون لهذه الكلمة معنى متصلاً بكل ما هو جديد أي متجاوز لأشكال 
وأفكار الماضي والحاضر. ونراه يذهب أبعد من ذلك فيعتبر الأصالة مجاوزة لذوق 
العصر, لذلك يقول: 

"العبقرية بنت زمانها ولكنها دائماً تعدو [زمافًا]. وصغار الكتاب حبيسوا 
عصرهم في كل شيء, فحراركَم في درجة حرارته, ومستواهم في مستوى الجمهور"” 

هذا ما يجعل مقارنة النصوص الأصيلة بالنصوص الضعيفة التقليدية أمرا ملحاء 
لأن هذه النصوص الأخيرة هي التي تعمل على إبراز النصوص الجيدة والجديدة وتمقكن 
من تحديد قيمتها. على أن ما أشرنا إليه بخصوص دراسة المصادر له أيضاً علاقة بقضية 
المقارنة» بين الحاضر والماضي لمعرفة الأصول الفكرية والجمالية التي استقى منها الأديب 
المعاصر أفكاره وأدواته الإبداعية. وقد تتوسع هذه المقارنات لعقد الصلات بين آداب 
الأمم والتأثير والتأثر المتبادلين بينها. والمقارنة أيضاً هي الوسيلة الأساسية للتمييز بين 
الاتجاهات الأدبية وتصنيفها في مدارس وأنواع. وهذا ما يشكل موضوع الخطوة الموالية: 


6 كارلون وفللو: النقد الأدبي» ترجمة كيى سالم؛ منشورات عويدات, بيروت باريزء» ط: 2 1980, ص: 88. 
7 لانسون: منهج البحث في تاريخ الأدب, مرجع مذكور. ص: 214 
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تصنيف النصوص في مدارس وأنواع وحركات: 

في هذه المرحلة تكون النصوص الأصيلة هي وحدها الخاضعة للتصنيف, ويتم 
ذلك أيضاً عن طريق المقارنة بين خصائصها وموضوعاقاء وأنواعها, فلا تُضَّمُ النتاجات 
إلى بعضها في اتجاه واحد إلا إذا حصل التشابه بينها ني الصياغة والموضوع. ثم إن 
تسلسل الصيغ الأدبية المتشايمة يسمح للناقد ‏ في رأي لانسون ‏ بكتابة تاريخ الفنون 
الأدبية. كما يسمح تسلسل الموضوعات والأفكار المتشابمة بتمييز التيارات والمدارس 
الأدبية. على أنه لابد من الإشارة في هذا الصدد إلى أن التيارات الأدبيةأعممن 
المدارس, فقد نجد مدارس متعددة ضمن تيار واحد. 

العلاقَيّ بين الأنواع والحركات والمدارس: 

يقول لانسون: 

"الأدب مرآة الجماعة, تلك حقيقة لاشك فيها وإن صدر عنها كشير من 
الأخطاء. الأدب يكمل صورة الهيئة الاجتماعية؛ إذ يعبّر عن كل مال يمكن تحقيقه من 
حسرة وقلق وآمال [للناس], وهو يهذا لا يزال يُعتَيرٌُ تعبيراً عن الهيئة الاجتماعية؛ بل 
يعتد إلى ما لم يوجد بالفعل ‏ إلى الخفايا التي لا تفصح عنها الوقائع ولا وثائق 
التاريخ. "8*. 

عندما يربط لانسون العلاقة بين الأدب والواقع نراه يستخدم لفظ المرآة, معنى 
أن الأدب يعكس الواقغ أي صورة الحياة الاجتماعية إلا أن فكرته في حقيقة الأمسر 
ليست لا علاقة بمفهوم الانعكاس 76116<101 ما دام يرى أن الأدب لا يعكس فقط ما 
هو كائن بل أيضا ما ينبغي أن يكون, وهذا معنى قوله إن الأدب "بكمل صورة الهيئة 
الاجتماعية إذ يعبر عن كل مالم يمكن تحقيقه". وهذه الفكرة تعود بنا إلى أرسطو الذي 
اعتبر الشاعر مختلفاً عن المؤرخ من حيث أن الثائ يحكي فقط ما هو كائن بينما يحكي 
الأول عما ينبغي أن يكون. 

وعلى هذا الأساس ينبه لانسون إلى مسألة هامة وهي نوعية العلاقة بين الأدب 
وامجتمع. فليس هناك ارتباط سالب بين الواقع والأدب بحيث يكون الواقع منعكسا في 
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الأدب لا غير؛ بل هناك تأثير متبادل بينهماء فما دام الأدب يفتح إمكانيات ما ينبغي أن 
يكون فمعنى ذلك أنه يساهم بفعالية في بناء حركية الواقع, والناقد يؤكد هذه الحقيقة 
في قوله: 

"ثم إنه لا يكفي أن نتبين العلاقة العامة القائمة بين الأدب والهيئة الاجتماعية, 
فنحن لا نقنع بأن نرى صورة أو مرآة بل نريد أن نعرف الأثر والاستجابة المتبادلين 
نين 19 

ويبقى السؤال مطروحا. كيف بمكننا أن نضبط التأثيرات التي بمارسها الأدب في 
الواقع؟ يعتقد لانسون أنه ليس من السهل أن تُرْجع إلى مجموعة من المؤلفات الأدبية 
تغيرات محددة في الواقع, ذلك أن مساهمة الأدب في هذا الجانب شديدة التعقيدء 
وتحيط با ملابسات دقيقة يصعب حصرها وتتبع مساراتهًا. وهو لا يرى إلا وسيلة 
واحدة لبلوغ هذه الغاية وهي القيام بعملية استقصاء صابرة لمراحل تبادل التأثير خلال 
فترة طويلة من الزمن بين الأدب والحياة في مجتمع ما لكي نتمكن فعلاً مسن إدراك دور 
الأدب وإسهامه في التأثير على الواقع. 

والجدير بالذكر أن لانسون لم يكن على إطلاع بالفلسفة الاجتماعية الجدلية التي 
مكنت أصحابما من النقاد من معالجة هذا الموضوع المعقد. 

في إطار الحديث عن العلاقة بين الاتجاهات الأدبية والواقع يمكن إضافة بعسض 
الأفكار التي عالجها لانسون, ذلك أن الصلة بين الأدب والواقع تعمظهر أيضاً في العلاقة 
بين النص والمؤلّف من جانب والقراءة والقارئ من جانب آخرء فما كتبه في هذا الصدد 
يمكن اعتبارة أساساً وا لل أصبح يُدعى: سوسيولوجيا الاستهلاك الأدبي 
(عنه116 ده 1أهسحدهوكمه© ع0 أنزع15ه801) وقد ظهرت هذه السوسيولوجيا فيما 
بعد بين سنتي 1960 - 1970 وخاصة عند لوسيان لوفيفر (165726 2ء1عنانآ) (1898- 
6 وروبير اس ركابيت (1أمنهء5 زءط120) (1918 - 2000). هكذا فالعساؤل في نظر 
لانسون عن نوعية القراء في عصر من العصور له أهميته الخاصة؛ فبالرغم من أنه يعكن 
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الاكتفاء بمعرفة من كتبوا إلا أن معرفة نوعية قراء النصوص تزيدنا خبرة بالنصوص 
وكيفيات استقباها: 

"أعتقد أنه يمكن الاكتفاء بدراسة من كتبواء لكي نتعرف على الأدب؛ غسير أن 
هناك أيضاً من يقرأ, فالكتب توجد من أجل القرَاء. إننا نعرف جيدا البلاط (منام» 8.آ) 
والأزقة» والصالونات. كما نعرف الألفي أو الثلاثة آلاف شخص الذين شكلوا ل 
حسب فولتير ‏ تلك الرفقة الصالحة, غير أن هؤلاء العارفين.. لا يمثلون فرنسا بكاملها 
[...] فقد كان الناس يعيشون ويقرأون في أماكن أخرى. من كان يقرأ؟ وماذا كان 
يقرأ؟ هذان السؤالان أساسيان» 50 

تقتضي معالجة الأدب من الوجهة التاريخية / الاجتماعية التمييز بين شيئين: تاريخ 
الحياة الأدبية, وحياة النصوص الأدبية؛ فتاريخ الحياة الأدبية يكن أن يُفسّر بعض 
الاتجاهات والخصائص التي تميز النصوصء لأنه سيحدثنا عن المؤثئرات والعوامل الثقافية, 
أي ما يشكل لوحة الحياة الأدبية في مجتمع ما بما في ذلك مجموع النشاط الثقافي لجمهور 
القراء. 

ومعلوم أن لانسون كان راسخ الاعتقاد بوجود تاريخ فعلي للعقليّات وذلك 
حين لاحظ مثلاً أن شعر لامارتين لم يعد يستطيع شد الناس إليه في فترة لاحقة» وذلك 
بسبب تسرب التيار المعاكس للرومانسية؛ وهذا يعني أنه كان ضمنيًا يجعل القيمة 
الأدبية خاضعة أيضاً لنوعية القرّاء وأذواقهم”” وهي فكرة مع ذلك لم تكن قد تبلورت 
لديه بما فيه الكفاية لأنه كان يؤمن في نفس الوقت بأن القيمة الإبداعية توجد في 
النصوص ذاقا. 

ولا يسستبعد من حديث لانسون عن العلاقة بين الأدب والواقع تأثير الثقافات 
الأجنبية بما تحمله من أفكار واتجاهات أدبية؛ غير أن تتبع هذه العلاقة يعزى لديه إلى 
قدرة الناقد وسعة علمه فهو وحده الذي يستطيع إيجاد نقط الالتقاء أو التباعد بين 


الأدب واجتمع. 
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الأدب من المنظورالسوسيولوجي 


-المادييٌ التاريخيىي وموقع الفكر: 
إن الانتقادات التي تم توجيهها للناقد الفرنسي كوستاف لانسون من قبل جرار 
ديلفو وآن روشء, وحي التي أشرنا إليها عند التعرض خاولة هذا الناقد تفسير العلاقة بين 
الأدب وامجتمع, كانت قد نبّهت إلى أنه لم يكن قادرا على إدراك القوةالمحركة 
للمجتمعات ولكل ما تنتجه من فكر وفلسفة وآداب. وقد ظل لانسون بالفعل عاجزا 
فهم طبيعة العلاقة القائمة بين الأدب والمجتمع؛ كما عبر من جهة أخرى عن حيرته في 
فهم الدور الذي يُساهم به الأدب في تطوير الواقع الاجتماعي. 
وقد فسر الناقدان كل ذلك بأن لانسون لم يكن قد استطاع الاستفادة من الفكر 
المادي الجدلي الذي بدأ يكتسح عالم الثقافة والسياسة في تلك الفترة الممتدة من أواخر 
القرن التاسع عشر إلى أوائل القرن العشرين بفضل الأبحاث الاقتصادية والفلسفية التي 
تركها ماركس وأنجلز. وقد جاء هذا الفكر بالمعطيات الجديدة التالية : 
إن امجتمع ما بعد العشائري في أي فترة تاريخية أو بقعة من العالم لا يمكن 
اعتباره وحدة متماسكة ومتراصة سواء من الناحية المادية أم الاجتماعية أم الفكرية. 
وهذا يعني أن امجتمعات تشهد صراعا على عدة مستويات» أهمها ذلك 
المرتبط بالجانب الاقتصادي. ويتحدد هذا الصراع انطلاقا من التفاوت الحاصل بين 
ملكية وسائل الإنتاج بين الطبقات الاجتماعية؛ إذ يترتب عن ذلك انقسام المجتجمع إلى 
طبقات كل واحدة منها لا وضع خاص بحسب ما لديها من ممتلكات مادية. كما يترتب 
| نعتمد هنا على: جورج بوليتزر» وجي بيس ومريس كافين ف كتاهم المشترك: أصول الفلسفة الماركسية: 
ترجمة شعبان بركات وخاصة ما كتب تحت عنوان: الإنتاج» القوى الإنتاجية وعلاقات الإنتاج.. منشورات 
المكتبة المصرية. صيدا. بيروت (جون سنة الطبع) النزء الثاني. من ص: 6 إلى ص: 22 وانظر الخلاصة في 
الصفحة 27.) 
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عن هذا أيضا اختلاف في نوعية التفكير ونوعية النتاج الفكري وكل ما يتضمنه ذلك 
النتاج من آراء وتصورات. 

ثم إن هذا الاختلاف يؤدي إلى صراع دائم بين الطبقات من أجل امستلاك 
وسائل العمل. ويكون الصراع الفكري واحدا من أهم تجليات الصراع المادي. 

وبناء على ذلك فالأدب مثله في ذلك مثل كل النتاجات الفكرية الدينية 
والفلسفية ينخرط في هذا الصراع ويجسده في الأعمال والنتاجات الفكرية 
المختلفة. وبذلك تدافع كل طبقة على مصالحها ويندمج أدبما في مسار هذا الدفاع. ومن 
الآراء الشهيرة التي أوردها ماركس في كتاباته الفلسفية قوله: 

((إن عالم الإنتاج الخاص بالحياة المادية يهيمن بشكل عام على تطور الحياة 
الاجتماعية, والسياسية والفكرية؛ فليس وعي الناس هو الذي يحدد وجودهم بل 
العكس فوجودهم الاجتماعي هو الذي يحدد وعيهم)) ‏ 

ومن الجدير بالذكر أن هذا القول جعل أغلب المهتمين بالأدب من الماركسيين 
الأوائل يعتقدون أن مضمون الأدب يمثل انعكاسا للحياة المادية والاقتصادية. ومن تم 
فهو دائم التبعية لها أو هو في موقع المتأثر لا المؤثر. غير أن ماركس نبه في غير موضع من 
مؤلفاته إلى أن القول بأهمية وأولوية العامل المادي والاجتماعي لا يعني أهما السبب 
الوحيد الفعال في حياة الناس, فالفكر والأدب والفلسفة والدين هها أيطضا أدوارها 
وتفاعلاتًا مع القوى المادية والاجتماعية في علاقة جدلية متبادلة قاعدقًا المركزية دائما 
هي الشروط المادية والاجتماعية 3 


2 تطور النظرية الأدبيت الماركسيي: 


نشير إلى أننا نتبنى تقسيما مرحليا للنظرية الأدبية الماركسية يختلف عن التقسيم 
المرحلي الذي وضعه جرار دلفو وآن روش في كتابمما الذي أشرنا إليه سابقا في هذه 
الدراسة, وخاصة اعتبارهما النظرية الإيديولوجية تأ بعد النظرية الخاصة برؤية العالم. 
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علما بان فكرة رؤية العالم هي أوسع وأكنفر إدراكا لطبيعة العلاقة بين المبدع والواقع 
ومع أن مفهوم الإيديولوجيا تم الاهتمام به كثيرا منذ المراحل الأولى لظهور النقد 
الاشتراكي ابتداء من لينين ومرورا بجورج بليخانوف فإن النتائج امحصلة من ذلك على 
هستوى النظرية الأدبية لم تكن للها تلك الأ*مية التي تحصلت لديها عند اعتماد مفهوم 
الرؤية للعالم, فهذا المفهوم مثل في الواقع أرقي التقنصورات الموجودة في الفكر 
النقدي الأدبي ذي الأصول الماركسية. ولعل مدرسة فرانكفورت ذات الطابع 
الاجتماعي والثقافي التي تأسست بمعهد البحث الاجتماعي سنة 1923 كان لها السدور 
الحاسم في حدوث هذا التحول علما بأن جورج لوكاتش كان على صلة وثيقة بأفكار 
روادها رغم الانتقادات التي وجهت له من قبل أدورنو خاصة؛, ومعظمها متعلق بانحياز 
لوكاتش المفرط للأدب البرجوازي المعاصرة. وعلى العموم فمن المفيد أن نتعرف على 
المراحل الأساسية التي قطعها التفكير النقدي الماركسي لادراك التطور الحاصل في 


مفاهيمه وأدوات تحليله. 


المرحلج الأولى: النظرية الأدبيي الانمكاسيى: 


تأسست هذه النظرية منذ بداية انعشار الفكر الماركسي» وخاصة عند أحد رواد 
التطبيق العملي لهذا الفكر في الواقع, وهو فلادييرإلتش لينين عمندف1 طءننا1 عتصندوال؟ 
(1924-1870). فقد كتب بحنا دالا في هذا المقام بنوان: "ليون تولستوي مرآة 
الثورة الروسية" وضح فيه أن تولستوي استطاع في مؤلفاته أن يعكس جميع التناقضات 
التي كان المجتمع الروسي بمر يما أثناء الثورة. وإذا كان ليئين قد نبه في دراسته هاته إلى 
أن الحديث عن المرآة هو دليل على أن الواقع ليس معكوسا بالضرورة بطريقة تامة 
الدقة, فإنه مع ذلك أشار إلى أن تولستوي استطاع أن يحيط بمعظم العوامل والشروط 
والتناقضات التي كانت تميز امجتمع الروسي في تلك الفترة. هذا بالتحديد ما رسخ قويا 


* (انظر كتاب فيل سليتر: مدرسة فرانكفورت نشأقًا ومغزاها ‏ وجهة نظر ماركسية. ترجمة: خليل كلفت. 
المحلس الأعلى للثقافة. القاهرة. ط: 2. 2004. الصفحات: 15: 16 - 202» 203.) 
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مفهوم الانعكاس 761161052 الذي ظل مهيمنا على النقد الأدبي الماركسي لمدة طويلة 
من الزمن. 

كانت أهم الانتقادات التي وُجهت لنظرية الانعكاس هي كوفا تنظر بشكل عام 
للأدب باعتباره دائما شيئا لاحقا للمراحل الاجتماعية التي يعكسها. وهذا يعني ضمنيا 
إهمال دور الأدب بالدسبة لمستقبل المراحل التي يعمل على عكسهاء وهو السبب الذي 
جعل النقد 0 يعطي أثمية بالغة لمضمون الأدب والانشغال بمقارنته مع 'معطيات 
الواقع الماضية أ و اخرامة جع اليضن وإغفال العناية بالوسائل التعببرية والفنية ودور 
الأدب في تغيير الواقع. 3 


المرحلس الثانيي : النظرية الأدبيت الإيديولوجيي: 


لقد ظل جيورجي بليخانوف (1856 - 1918) يردد مع الماركسيين أن الأدب 
والفن هما مرآة الحياة الاجتماعية. كما تنفرغ لدراسة البنى الفوقية الفكرية 
والإيديولوجية. وقد تقدم خطوة إلى الأمام في فهم مسألة الانعكاس, وتوجيه النظر إلى 
طبيعة حضور الأدب والفن في الواقع الاجتماعي مُركزا على العنصر الدينامي الأساسي 
وهو صراع الطبقات وما ينتج عنه من صراع للأفكار, فعوض أن يعكس الأديب في 
عمله صورة المجتمع كما هي حاصلة في الواقع فإنه ينخرط في الصراع الاجتماعي ذي 
المظهر الإيديولوجي. ومعنى ذلك أنه من الناحية المبدئية يعبر عن الطبقة التي ينتمي إليها: 

(( إن القول, بأن الفن ‏ وكذلك الأدب ‏ انعكاس للحياة لا يعدو الإفصاح 
عن فكرة هي على صحتها في غاية الإيهام, فحتى نفهم الكيفية التي يعكس بما الفسن 
الحياة ينبغي أن نفهم إوالية هذه الأخيرة. والحال أن صراع الطبقات لدى الشعوب 
المتمدينة يشكل واحدا من النوابض الرئيسية لتلك الإوالية (...) قفي هذا الجتمع | 
تعكس مسبيرة الأفكار تاريخ الطبقات وصراعاقا فيما تعبر الطبقات المتسصارعة عن 


1311 ال 26)2105م"تعأطل أء عزمأقلط 201:2 2غ])1]! عنرزه)115] :عطء10] عممط اء بلذكاء0آ لعدن 0 5 
7 : 2 .1977 الناء5 : 16131156 ئماآ 


انظر مقدمة جان فيرفيل» لكتاب بليخانوف» الفن والتصور المادي للتاريخ. ترجمة حورج بليخانوف. دار 
الطليعة. بيرت. ط: 1. 1977. ص: 7. 
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صبواتها وتطلعاتًا بأفعالها وأفكارهاء وهي تتواجه وتتحارب في إيديولوجياقا منلما 
تفعل في الميدان الاقتصادي 7 

على أنه نبه في نفس الوقت إلى أن انتماء الفنان أو الأديب إلى طبقة معينة لا يعني 
مع ذلك أنه سيعبر بالضرورة عن أفكارهاء فلا ينسي بليخانوف أن البشر هم الذين 
يصنعون التاريخ.* ولذلك فالكاتب يمكن أن يتجاوز إيديولوجية طبقته عندما يُعبر عسن 
الواقع في أعماله الإبداعية» يعنى أنه يمكن أن يتبنى إحسدى إيديولوجيات الطبقات 
الأخرى التي لا ينتمي إليها. 

وقد نتج عن اهتمام جورج بليخانوف بإيديولوجيا الخطاب الأدبي أنه جعل 
دراسة مضمون الأدب من المهمات الأولى التي ينبغي أن يقوم بما الناقد الأدبي ثم يأنَ 
بعد ذلك الاهتمام بالخصائص الفنية: 

((إن الناقد الأدبي الذي يريد تحليل أثر ماء ملزمٌ قبل كل شيء., بأن يدرك ما 
العنصر المعبر عنه في هذا الأثر من عناصر الوعي الاجتماعي (أو الوعي الطبقي (...) 
وهذا يعني أن تحليل فكرة أثر من الآثار الفنية يجب أن يعقبه تقييم خصائصه الفنية.))” 

وقد كان بليخانوف مدافعا عن ضرورة الإعلان الواضح عن المواقف الفورية في 
الأدب وقد تبلورت لديه هذه الفكرة في تقوعه لمسرحيات هنريك ابسن مهو15 اإنمده1] 
(1828- 1906 إذ رأى أن المواقف الإيديولوجية أو السياسية الثورية فيها جاءت 
شديدة الالتباس والعمومية كما أنها محدودة الغاية ومُغيّبة للبعد الاجتماعي» وهذا هو 
بالذات السبب الذي جعلها تلقى الترحيب لدى الطبقات البرجوازية: 

((ينبغي أن نعيد إلى الأذهان أصلا أن القارئ لا يكاد يشعر في مؤلفات ابسن 
المسرحية بتطلعاته الإصلاحية التي هي بذاهًا محدودة الغاية, ففكره يبقى فيها لا سياسيا 
بالمعنى الواسع للكلمة أي غريبا عن المسائل الاجتماعية إنه يدعو في مسرحياته إلى 
"تطهير الإرادة" وإلى تمرد الفكر الإنسابي" لكنه لا يعلم ما الحدف الذي ينبغي على 


1 بليخانوف: الفن و التصور المادي للتاريخ. مرجع مذكور. ص: 38 


* المرحع السابق. ص: 24): 
” بليخانوف: الفن والتصور المادي للتاريخ. مرجع مذكور. ص: 59. 
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"الإرادة الْمطهّرة أن تدشده", وما العلاقات الاجتماعية التي ينبغي أن يكافح ضدها 
الفكر الإنساي "المتمرد"))9!. 

فهل يريد بليخانوف من إبسن كي يكون أدبّه مقبولا أن يعبر صراحة عن 
إيديولوجيا الطبقات الفقيرة وأن يعلن عن ثورة مباشرة على جميع الطبقات؟ هذا ما عبر 
عنه صراحة في كلامه السابق. وفي مقابل هذا الموقف نجد الناقد يكيل المدح للكاتب 
الروسي مكسيم غوركي, لأن أعماله المسرحية استجابت لرؤيته الاشتراكية وخاصة 
مسرحيته الحضيض التي قال عنها: ((ما أجملها من لغة تلك التي ينطق يما بروتالبريو 
غوركي جميعاء كل شيء جيد في تلك المسرحية, لأنه لا شيء فيها مختاق اختلاقا. بل 
كل شيء فيها حقيقي وأصيل.)) !! 

لذا نرى أن النقد الأدبي الذي مارسه جورج بليخانوف كان يتجه مباشرة إلى 
القول بضرورة أن يعبر الأدب عن الإيديولوجيا الثورية إذا ما أراد أن يُدرجٍ في نطاق ما 
يُسمى أدبا حقيقياء وهذا ما يجعل القيمة الأدبية مشروطة بالوظيفية الإديولوجية. 

وقد احتفظ بهذا التصور الاديولوجي لوظيفة الإبداع الأدبي جملة من النقاد 
الاشتراكيين ومنهم إرنست فيشر الذي اعتبر الوظيفة الأساسية للفن عموما هي توضيح 


العلاقات الاجتماعية ومساعدة الناس على إدراك الواقع الاجتماعي والوعي بمشاكله 
12 
8 


0 


وتعيير 
المرحلة الثالث: النظريى الأدبيص ورؤية العالم. 


-الدورالرائد لجورج لوكاتش 2225!نا.آ ©6018 1885 - 1971 ) 
حدث في النظرية المادية الجدلية الأدبية تحول أساسي مع ظهور أبحاث الفيلسوف 
والسياسي الحنغاري جورج لوكاتشء وخاصة في كتابه الهام: التاريخ والوعي 


1 المرجع السابق: ص: 181. 
|! المرحع السابق. ص: 211. 
2 إرنست فيشر: ضرورة الفن. ترجمة د. ميشال سليمان. دار الحقيقة. بيروت. 1965. انظر على الأخص 
كلامه عن وظيفة الفن ثِ الفصل الأول: ص: 15.) 
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الطبقي 1923. فقد استثمر أهم الأفكار التي خصصها لدراسة الوعي ودوره في 
التاريخ عندما انتقل إلى الاهتمام بالنقد الأدبي في كتبه اللاحقة: نظرية الرواية 1916 
بالزاك والواقعية الفرنسية 1936 ثم الأدب والديموقراطية 1948. 

يرى لوكاتش في بحث أساسي ضمّه كتابه: التاريخ والوعي الطبقي أن 
الصراع يكون محتدما في ظل المجتمعات الرأسمالية بين نمطين من الوعي: 

- الوعي الزائف 1211556 00750160066: وهو وعي البرجوازية المهيمنة. 

- والوعي الصحيح 211156111016 0075016766: وهو وعي البروليتارية غسير 
المهيمنة 13 

ولكي تتغلب الطبقة المهيمنة على غيرها من طبقات المجتمع بما فيها الطبقة 
البورجوازية الصغيرة وطبقة الفلاحين بالإضافة إلى البروليتارية نُضفي على وعيها الزائف 
صفة الوعي الكلي الوحيد في امجتمع, أي تجعل هذا الوعي بمنابة الرؤية الوحيدة 
الممكنة العالم. فالشرط الوحيد لبقائها على رأس المجتمع هو أن تتوهم جميع ففات 
المجتمع أن هذا الوعي الزائف هو عين الحقيقة. والطبقة البورجوازية إذ تخادع أيضا 
نفسها يمذا الوعي, فإهُا تعلم أن هذا من مصلحتهاء وأهم شيء تحرص عليه هو إخفاء 
الطابع الطبقي للمجتمع؛ وترسيخ الاعتقاد بأن هناك وحدة كلية للمجتمع في جميع 
المجاللات. 

ويرى أيضا أن ما ماه معركة الوعي تكون بالتحديد قائمة بين الطبقتين 
الأساسيتين في لمجتمع: البورجوازية والبروليتارية: لذا تسعى الطبقة الثانية أيضا إلى تحويل 
وعيها الصحيح إلى واقع فعلي. أي نقل امجتمع إلى وضع تغيب فيه الطبقات. وإذا كان 
دور الطبقة الأولى كما قلنا هو إخفاء طابع المجتمع الطبقيء فإن الدور الأساسي 
الذي ينبغي أن تقوم به الطبقة الثنية هو كشف القناع عن الوعي الزائف»؟! 
وإظهار الفروق الطبقية. 


54 1979 حورج لوكاتش: التاريخ والوعي الطبقي: ترجمة حنا الشاعر. دار الأندلس:‎ ١ 


4 المرحع السابق ص: 59. 
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إن هذا التصور المرن لإمكانية تعميم ونشرالوعي الزائف من قبل 
البورجوازية أو محاولة مجايمة ذلك بوعي صحيح من قبل البروليتارية قد مكّن لوكاتش 
من تبني تصور جديد لا يفرض توزيعا ثابتا للإيديولوجيات وأغاط الوعي على الطبقات 
الاجتماعية, فالأفراد الاستشنائيون قادرون في جميع الأحوال, حتى وان كانوا ينتتسبون 
إلى طبقة معينة ويؤمنون بأفكارهاء على التحرر من أفكارهم المعلة ذاهًا عندما يعبرون 
بواسطة الأدب أو الفن. وهذه هي الحالة الأساسية التي اهتم يما لوكاتش في كتابه: 
بالزاك والواقعية الفرنسية. فقد رأى أن بالزاك رغم انتمائه إلى الطبقة 
الأرستقراطية, ودفاعه المستميت عن أفكارها في خطاباته العادية, فإنه عندما ينتتقل إلى 
الكتابة الروائية يقدم نقدا لاذعا لطبقته نفسها ولأفكارها وقيمها. وهذا يعني أن بالزاك 
ينحاز إلى الوعي "الانتقادي" ويقوم في نفس الوقت بتعرية القناع عن الوعي الزائف 
لطبقته.”' وأشار لوكاتش أيضا إلى مشاركة كتاب محسوبين على اليمين في فرنساء مثل 
إميل زولا وأناتول فرانس في الاحتجاج " الديموقراطي" ضد ما أسماه " الرجعية 
الإمبريالية " دعما للديمقراطية الحقيقية, كما أشار من جهة أخرئ إلى سقوط عديد من 
الكتاب ضحية الفكر الزائف الرومانتيكي الذي بقي همه الوحيد هو التعبير عن *صوم 
البورجوازية الفرنسية ©! 


البنيوية التكوينيي رغولدمان 0010:2322 دواع نا[ 1913 -1970): 


م تتبلور البنيوية التكوينية باعتبارها فهما خاصا لوضعية الأدب كنوع من أنواع 
الوعي الاجتماعي ولا باعتبارها منهجا لتحليل وتفسير الظاهرة الأدبية إلا على يد 
الباحث والفيلسوف المنغاري لوسيان غولدمان الذي اعترف باستفادته الماشرة من 


حورج لوكاتش: بالزاك والواقعية الفرنسية. ترجمة أمير اسكندر. الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1972. ص: 
4 45. وانظر أيضا مقال إدريس الناقوري منهج لوكاتش في كتاب بالزاك والواقعية الفرنسية. ضمن 
كتاب البنيوية والنقد الأدبي. مجموعة من الكتاب. مؤسسة الأبحاث العربية. ط: 2. 1986. ص: 153. 
جورج لوكاتش: الرواية التاريخية. ترجمة جواد صالح الكاظم دار الطليعة للطباعة والنشر. بيروت.1978. 
ص: 375- 376 
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الأبحاث السابقة لجورج لوكاتشء وخاصة ما كتبه هذا عن الوعي الطبقي.ء كماأنه 
استفاد من مفهوم الرؤية للعالم الذي استمده من الفلسفة الهيجيلية, ولكنه طور فهمه 
للوضعية الخاصة للأدب في ظل امجتمعات الطبقية الحديئة. وأضاف بعض المصطلحات 
الجديدة التي كانت هي الركيزة الأساسية التي اعتمدقا البنيوية التكوينية, باعتبارها أولا 
تُقدم فهما خاصا للأدب ودوره. وثانيا تقترحٌ منهجا لفهمه وتفسيره. ولكي يشرح 
تصوره هذا انطلق من الفرضيات التالية: 

- لا بمكن تفسير الأعمال الأدبية الكبرى من حيث بنيتها الفكرية العامة 
والأهداف المرسومة فيها بالرجوع إلى الأفكار المباشرة للكاتب أو إلى حياته الخاصة أو 
شروطه النفسية فقط, لأن الأفراد هم ملتقى مؤئرات مختلفة تعود أحيانا إلى بنيات ذهنية 
متعددة. 

إن المبدع الحقيقي لهذه الأعمال هو الفكر الذي نشأ في حضن الجماعة التي 
ينمي إليها الكاتب أو يُعبْرٌ ضمنيا عن أفكارها دون أن يكون منتميا إليها بالضرورة. 

دور المبدع حاضر من خلال الصياغة الفنية للعمل الأدبي وهي صياغة تمائل 
بئية رؤية العالم التي حركت المبدع ولكنها تمتاز عنها لكوفا تدفع مضامين تلك الرؤية 
إلى أقصى ما تطمح إليه الجماعة. وإذا تعلق الأمر على سبيل المثال بالأعمال الأدبية 
السردية فإن الصياغة الفنية المقصودة هنا هي محتويات الرواية من أحداث وشخصيات. 
ذلك أن المبدع ستكون له هنا حرية كاملة للاستفادة من تجاربه الشخصية وقراءاته 
وخبراته؛ إلا أن البنية العامة التي تحكم صياغة مكونات هذا المختوى تبقى خاضعة لمنطق 
رؤية العالم التي تتحكم في رؤية الكاتب. وهذا ما عبر عنه غولدمان بوضوح حينما قال: 

((إن الخاصية الجماعية لإبداع الأدب تأنَّ من أن بنيات عالم النتاج الأدبي تكون 
متطابقة مع البنيات الذهنية لإحدى الجماعات الاجتماعية أو ترتبط بعلاقات واضحة 
معها. أما على مستوى امحتويات؛ أي كل ما له علاقة بخلق عالم تخييلي؛ فإن الكانب 
تكون له حرية كاملة. وعلى هذا الأساس فإن استخدام المظهر المباشر لتجربته الفردية 
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من أجل خلق عواله التخييلية أمر معتاد وداخل في حيز الإمكان إلا أنه لا يمثل أبدا أمرا 
أساسيا كما أن الكشف يعتبر مهمة نافعة لكنها ثانوية في نطاق التحليل الأدبي))7! 

يبدو إذن من هذه المعطيات الحامة التي تقوم عليها البنيوية التكوينية كما صاغها 
لوسيان غولدمان أن التمييز ضروري بين جانبين: 

- المدلول 56 زمع51.: وهو الذي يرتبط بالرؤية الخاصة باحدى الجماعات 
الاجتماعية التي يعبر عنها المبدع أو يتبنى أفكارها. ويحيل المدلول هنا إلى مفهوم البباء 
الفكري أو الذهني الذي ماه رؤية العالم» وتعني: تكوين دسق من الأفكار البالغة 
الانسجام لدى كل طبقة اجتماعية في ظروف استثائية تتمكن بواسطتها من بلورة 
وعيها بالواقع وإدراك مجموع طموحاتا العملية والعاطفية والثقافية18. 

- المحتوى, ويشير إلى عالم عناصر البناء التخييلي الذي كانت صياغة المبدع 
فيه تلقائياء لأنه هنا بالذات يستفيد مباشرة من تجاربه الخاصة وقدراته على الانتقاء. 
ويشير غولدمان هنا في حقيقة الأمر إلى المحتوى باعتباره شكلا. وتعتبر الروايات 
والمسرحيات غاذج متميزة حيث يكون المحتوى عبارة عن أحدات وآراء ومواقفء 
ولكنها باعتبارها تمثيلا رمزيا تعد بناء شكليا له دلالات أخرى يفهمها القراءء, لذا يمكن 
اعتبار المحتوى هنا بمثابة الدال على المدلول. 

*-المنهج البنيوي التكويني 

يقتضي الحديث عن كيفية تحليل العمل الأدبى في هذا الإطار أن نتحدث عن 
وجهة النظر المنهجية للبنيوية التكوينية وعن المصطلحات الأساسية التي صاغها 
غولدمان لبناء تصوره النقدي. وسنجد أن كل تلك المصطلحات مرتبطة بما أشرنا إليه 
سابقا من فرضيات أساسية تقترح فهما جديدا لدور المبدع في عملية الإبداع» وطبيعة 


7' اطلع على جميع آراء غولدمان المذكورة أعلاه في كتابه التالي: عضن عناه8 .ضمقدصل601 ..آ 
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ارتباط امحتوى بالمدلول أي يإاحدى رؤى العالم الموجودة سلفا في الواقع لدى جماعة 
اجتماعية محددة. ومن أهم هذه المصطلحات: 

-العلاقي التمائليي عداواع30210 «د15)جاء: بين بنية المدلول وبنيةالمحتوى, 
وهذه العلاقة هي التي تبرهن على أن المبدع كان خاضعا في صياغته المخحعوى إلى بنية 
سابقة على الإبداع وهي بئية المدلول أي إلى بنية رؤية العام لجماعة اجتماعية محددة. 

ب الشهم «ونومءط6:م ته : يتعلق فهم العمل الأدبي من وجهة نظر البنيويسة 
التكوينية إذن بادراك البنية العامة التي تنتظم عناصر المحتوى في العمل الأدبي. وهذا 
يقتضي دراسة بنيوية مرتبطة بالعالم التخيلي الذي تمت صياغته من قبل المبدع. والواقع 
أن البنيوية التكوينية لم تكن لها أدوات إجرائية محددة لدراسة هذا الجانب. وقد اعتمد 
لوسيان غولدمان نفسه في دراسة بعض النماذج الروائية لأندريه مالرو في كتابه من 
أجل سوسيوئوجية الرواية على المبادئ المنطقية العامة للتفكير (المقارنة, العرابط, 
التعارضء التناقض, التمائل ... الخ) ثم اعتمد أيضا على ذوقه وحدسه الخاصين, والغاية 
من مرحلة الفهم هي استخلاص البنية الدالة ننه أمع51 عمداعنم5 للعمل 
الملدروس؛ وينبغي في هذا الصدد الإشارة إلى أن كلمة البنيوية في مصطلح "البنيوية 
التكوينية" ليس لا أي دلالة مطابقة مع الاتجاه الببيوي الذي تأسس على "لسانيات 
دوسوسورء فهي تكتفي بالاشارة إلى ضرورة الاهتمام بالنسق النصي دون أن تمتلك أي 
علم إجرائي يساعدها في مجال التحليل, إفها في الواقع جرد "بنيوية حدسية" 
11 ع نطذ 21 نأ 11 11ك. 

التفسير 1102002م<اء: وهو محاولة لإلقاء الضوء على تلك البنية المستخلصة 
سابقا من خلال مقارنتها مع إحدى بنيات رؤى العالم الموجودة لدى الطبقات القائمة في 
اجتمع الذي ينتمي إليه المبدع, كل ذلك من أجل إثبات مظاهر التطابق أو التمائل بين 
البنيتين» وهذا في حد ذاته يكون تفسيرا لسبب ظهور العمل الأدبي بتلك البنية الخاصة 
التي ظهر يما عند الكاتب 17 


"١‏ انظر الإشارة إلى هذا المنهج التحليلي التفسيري عند غولدمان في المرحع التالي المذكور سابقا: علزنا 1نا120 
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-مجال التطبيق: 

تنبه بعض الدارسين ومنهم جاك لينهارت 06:ةطممء.1 5عناوه12 (1942- .. إلى أن 
غولدمان استطاع أن يُطبق منهجه بكثير من النجاح عندما درس بعض الأعمال 
المسرحية والفلسفية الفرنسية,» وخاصة مسرحيات جان راسين 56اع82 صقع[ (1639 
- 1699) وأفكار بليز باسكال [22502 213156 (1623 - 1662 ) » إذ تمكن بسهولة من 
الوقوف على التمائل القائم بين بنيات هذه الأعمال مجتمعة وبنية تفكير الجماعة 
الجنسينية 1325615165 21.65 وهي جماعة دينية تؤمن بالقدرية عممونام:52 وبعلاقات 
المشيئة والعفو الإلهي, وقد مثلها ودافع عنها باستماتة الفيلسوف والعالم الفرنسسي 
باسكال. لذا راح غولدمان في كتابه الإله المختفي يدرس طبيعة الرؤية المأساوية التي 
ظهرت مع البرعة الجدسينية واحتدمت أواسط القرن السابع عشر. هكذا وجد أن ما 
يجمع الجنسينية, باعتبارها تصورا إيديولوجيا مع فلسفة باسكال ثم مسرحيات راسسينء 

هو الرؤية المأساوية التي تبنتها طبقةٌ النبلاء الرؤّساء وخاصة (أعضاء البرلمان» 20616556 

6 عل. ورغم أن هذه الرؤية المأساوية قد اتخذت أشكالا مختلفة, إلا أنما أجمعت على 
إدانة الواقع واعتباره سيئا مع الإقرار في نفس الوقت باستحالة تغييره عبر الفاريخ 20 
هكذا تجلت المأساوية نفسها في الفكر الفلسفي لباسكال من ((خلال الإيعان بالله فإليه 
وحده المرجعٌ لأنه هو القادر على إضفاء نوع من المعنى على غموض الواقع ثم من خلال 
المراهنة على المسيحية التي هي في نظره ليست ببساطة نوعا من التعقل ولكنها متعقلة 
لأفا إلى حد ما مخبولة) وليست ببساطة واضحة ولكنها وا لأنها غامضة وليست 
صحيحة هكذا ببساطة ولكنها صحيحة لأفا متناقضة)) !2 وعندما ينتقل إلى دراسة 
مسرحيات راسين د يضع التوضيح الأولي التالي: 

تعتيرٌ * الفلسفة والأدب والفن والممارسة الدينية قبل كل شيء أشكلا من 
اللغة, أي وسائل في يد الإنسان من أجل التواصل مع معاصريه ومع الأجيال اللاحقة 

وبعد هذا ينطلق من فرضية اعتبار أعمال راسين وقائع جمالية» وهي مثل غيرها 
من الوقائع اجمالية توجد بالضرورة من خلال شكلين من المطابقة 
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1 - مطابقة بين رؤية العالم باعتبارها حقيقة معيشة وبين العالم التخييلي الذي 
أبدعه الكاتب. 

2 مطابقة بين هذا العام التخييلي وبين النوع الأدبي, الأسلوب والتركيب 
والصورء وكل الوسائل الأدبية التي يُستخدمها الكاتب من أجل التعبير عن عاله. 

ويرى انه إذا كانت هذه الفرضية صائبة فإن جميع الأعمال الأدبية سيتحقق فيها 
مغل هاذين النمطين من التطابق. والخحال أن كثيرا من الأعمال لا تصل في نظره دائما 
إلى هذه الدرجة من الانسجام في التعبير عن رؤية للعالم واضحة العالم, لذا فإن الأعمال 
الأدبية الكبرى هي وحدها التي تصل إلى هذا المستوى وفي مقدمتها بالطبع أعمال 
ا 

*. تحليل غولدمان لمسرحية أندروماك لراسين: 

المحتوى المأساوي لتراجيديات راسين: , 

وجد غولدمان أن معظم تراجديات راسين تجعل محورها الأساسي يدور حول 
ثلاثة عناصر: 
* العالم, وتمئله بعض الشخصيات التي تتميز بالزيف وغياب الوعي والقيم الإنسانية 
* الإله: وأهم خاصية يتميز يما هي الاختفاء. 
* الإنسان: أي ذلك الذي يجسد بحق القيم المفتقدة في العالم, ويمثل عادة بالشخصية 
المأساوية. ومن أهم مواقفه رفض العالم والحياة. 

وتتفاوت درجة رفض العالم في مسرحيات راسين من نص إلى آخر. فعلى سبيل 
المغال تمغل مسرحية أندروماك 720106ه010:ة. الشعرية (1667) النموذج المأساوي التام 
الذي ترفض فيه الشخصية الحاملة للقيم الإنسانية النبيلة وهي شخصية أندروماك 
العام المحيط بما خصوصاء لأنها وجدته مليئا بالتسلط و الأقوال الملغومة لشخصيات 
تمفل الواقع مثئل بسيروس 5ناطتتز أو هيرميون 116701006 أو أوريست ع026966: 
فهؤلاء لا يعبرون أبدا عما في سرائرهم, فكل أقوالهم إنغا هي حبائل ينصبوفا للإيقاع 
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بالآخرين؛ انه عالم خاطئ ووحشي ليس فيه تفريق أساسي بين ما هو جوهري وما هو 
مظهري 77 
-ملخص مسرحية: أندروماك لراسين: 

أندروماك 8050020106 : هي أرملة هيكتور: مات زوجها في طروادة 
وأسرت هي وابنها أستياناكس <85:33.. تكره الملك وتريد تحرير ابنها من قبضته. 

- بيروس «ناط:1نز2) وهو الملك: يعشق أندروماك, ويريد الزواج منها ويستخدمٌ 
ابنها وسيلة ضغط ليجعلها في النهاية تقبل الزواج منه؛ لكنها تسر لوصيفتها أفها ستقتل 
نفسها بعد أن تضمن خطيا تحرير ابنهاءثم تقبّل أن يُعلن الزواجٌ دون أن تمكن الملكَ من 

- أوريست 076516: مبعوث من الإغريق من أجل اخذ ابن أتدروماك أي 
أستياناكس لأن الاغريق يرفضون أن يبقى ابن عدوهم هكتور في كنف ملكهم بيروس, 
لكن أوريست يستغل مهمته لغرض شخصي وهو أن يحظى ب بيرميون وهي أميرة في 
قصر الملك كان يبدي حبا كبيرا لها. 

- هرميون 210506زء11 : كانت تعشق الملك وترغب بأي قن أن يتزوجها بدل 
أندروماك, لكنها عندما ترى تصميم الملك على إرغام أندروماك على الزواج منه تستغل 
تعلق أورست بما وتدعوه إلى تدبير قتل الملك. لكن أورست يختار أن يترك الملك يموت 
بأيدي الإغريق دون أن يُنكر أنه هو الذي حركهم للقيام ي؛مذا الفعلء, وحسين تعلم 
هيرميون بالخبر يأخذها بعض الندم فتقتل نفسها إلى جوار الملك المحتضر. أما أوريست 
فلم تكن بعد ذلك في حاجة إلى إتام خطتها المرسومة. لأن الإغريق قبلوها ملكة عليهم 
بعد أن توّجها بيروس واعترف لابنها بصفة الأبوة أمامهم. 

هناك بعض الشخصيات الأخرى الموجودة في المسرحية؛ ورغم أن أدوارها ثانوية 
في الحركة الدرامية للنص إلا أن بعضها يساهم بفعالية في تأزيم الأحداث, وتنويع 
المشاهد وخلق فرص الحوارء انها بالإضافة إلى ذلك ضرورية للإيهام بواقعية الحدث» 
ونذكرها حسب الأهمية: 
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- أستياناكس 45023032 : وهو ابن أندروماك الذي لا يظهر في المشاهد, 
ولكنه يشكل موضوع حوار بين الملك وأندروماك. و يشير إلى وضعية طفل أسير 
يُستخْدَمٌ كرهينة للضغط على أندروماك لقبول الزواج وهذا الابتراز يكون له بالطبع 
تأثير بالغ على القراء والمشاهدين ويدفعهم إلى شحن مزيد من الإدانة لتصرف الملك. 
ونعتقد أن العنصر الدرامي في هاته المسرحية سببه هو وجود هذا الطفل الذي يتم 
الحديث عنه دون أن يظهر إلى العيان ولكنه دائم الحضور في وجدان القراء والمشاهدين. 

- هكتور :11010: وهو زوج أندروماك: قتل في المعركة ولكن هيبته وحضوره 
كانا باقيين من خلال إخلاص أندروماك له حتى بعد موته. 

أما الشخصيات الأخرى التي تُعتبر أدوارها مكملة, فهي على القوالي: بيلاد 
06 صديق أوريست ثم كلييون 016056 وصيفة هيرميون ثم سيفيز ودنطامغ0© 
وصيفة أندروماك وأخيرا فونيكس 2012 وهو أحد عمال الملك بيروس. 74 


اهتم غولدمان كثيرا بالمقدمات التي وضعها راسين لمسرحياته المأساوية متسائلا 
عن مدى مطابقة آرائه فيها مع حقيقة محتوى أعماله. ورأى في هذا الصدد أنه من 
الضروري التمييز بين آراء الكاتب كما يُعبرٌ عنها في الواقع وبين مضامين أعماله 
الإبداعية. فإذا كان من الممكن أن نجد في ذلك بعض التطابق؛ فإنه لا بمثل قاعدة عامة, 
فهناك حالات كثيرة تتباعد فيها آراء الكاتب عن هاته المضامين ويُستشهّد على ذلك 
بالفرق الموجود مثلا بين أعمال بالراك 82126 وغوت عطاء006. ومسع أن غولدمان 
اعتمد على تحديد راسين لنوعية التراجيديا التي رسمها في أعماله, إلا أنه لاحظ تفاوتا بين 
أعماله في هذا الجانب, فبعضها يُطابق رأي راسين وبعضها الآخر يختلف عن رأيه”ة 

من أهم آراء راسين التي اعتمدها غولدمان اعتقاده, مُتَبعا في ذلك أرسطوء أن 
الشخصيات التي تصنع المأساة في الأعمال المسرحية: "لا تكون طيبة كل الطيبوبة ولا 


3 تمت الاستفادة قُّ هذا التلخيص من النص المسرحي والتعليقات المصحوبة معه انظر 0 
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هي سيئة كل السوء". لكن غولدمان يلاحظ أن هذه الخاصية تنطبق إلى حد ما على 
شخصية أندروماك, ولا تنطبق على غيرها من الشخصيات في مسرحيات راسين مفل 
شخصية جوبي ونال المأساوية في مسرحية بريتانيكوس 21015ائة]811 وشخصية 
تيتوس 11005 المأساوية أيضا في مسرحية بيرينيس 726160106 حيث تكون الشخصية 
المأساوية إما طيبة فقط, وإما طيبة للغاية وسيئة للغاية في نفس الوقت 26 

وإذا كان غولدمان يُعتبر دراستّه ذات طابع سوسيولوجي في المقام الأول؛ فإنه 
ل يستبعد في نفس الوقت فائدة المقاربة السيكولوجية فهو يقر بأنها بمكن أن ثلقي الضوء 
على الشخصية المبدعة لكن دون أن تكون ذات فائدة مباشرة لدراسة الأعمال الأدبية. 
لذا يستبعد التحليل النفسي بحكم عدم التخصص لأنه لا يزال يواجه تعقيدات كثيرة في 
مجال التطبيق. 

ومن أهم الملاحظات التي قدمها غولدمان في هذا الصدد أن الشخصية المأساوية 
التي لا هي طيبة للغاية ولا هي سيئة للغاية تمثل الشكل المعاصر للبطل التراجيدي لأنها 
تقترب من الشخصيات اللأساوية الطبيعية في العالم الحديث وهذا ما يميز بعض مسرحيات 
راسين عن أشكال التراجيديا الإغريقية التقليدية. 27 

يعتمد غولدمان بشكل عام, في دراسته لمسرحية أندروماك, على ما يمكن 
تسميته بالسرد التقدي, ونعني به أن الناقد يقوم في الآن نفسه بعمليتين متزامنين: إعادة 
حكي أحداث المسرحية؛, ثم تقديم بعض التعليقات والملاحظات الخاصة به في نفس 
الوقت. وإذا كان لم يعلن في أي لحظة من لحظات التحليل في كتابه الإله المختفي عن 
الأدوات الإجرائية المعتمدة في التعامل مع النصوص, فإن دراسته لمسرحية أندروماك 
تسير ضمنيا في مسار الخطاطة العامة التي رسمها في الجانب النظري الذي أسلفنا الحديث 
عنه, مع نقص ملحوظ في بلورة معالمها بشكل بارزكما سنرى. وتقتضي تلك الخطاطة 
أن يتم التحليل على مرحلتين: مرحلة الفهم, ثم مرحلة التفسير: ففي مرحلة الفهم 
ينبغي الوصول إلى ما ماه البنية الدالة: ومعالم هذه البئية بادية للعيان من خلال تصنيفه 
لشخصيات المسرحية بحيث بمثل بعضها الإنسان والبعض الآخر العالم والباقي الإله 
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المختفي. وقد أشار غولدمان مباشرة إلى هاته البنية الدالة في المسرحية حين قال: (( ليس 
في هذا النص المسرحي سوى شخصيتين دراميتين: العالم وأندروماكء بالإضافة إلى 
شخصية حاضرة وغائبة في نفس الوقت وهي شخصية الإله ذي الوجه المزدوج المجسّد 
في شخصيتي هكتور وأستياناكس))*2) أما قضية التفسير فسنتحدث عنها لاحقا. 
وتبقى أمامنا مسألة تحديد رؤية العالم» وهذا جانب يُدرَّك مباشرة من خلال البنية الدالة 
نفسهاء فرؤية العالم هي أيضا ثلاثية الأبعاد؛ إفها ترسّم معالم مأساوية الإنسان الحامسل 
للقيم الإنسانية النبيلة أمام مكر الواقع أي العالم, واختفاء الرعاية الإلهية فيه. 

يعتمد النقد السردي الذي اتبعه غولدمان أيضا على المقارتة باعتبارها وسيلة 
لإدراك الفروق بين الشخصيات والمواقف والأفكار. وتشمل المقارنة مجموعة من 
العناصر الداخلية أثمها شخصيات المسرحية فضلا عن المقارنة بين هذه وبين شخصيات 
مسرحيات راسين الأخرى. 

إن التحليل السوسيولوجي المعتمد في دراسة غولدمان جعل اهتمامه مُركزا 
بصورة غالبة على المضامين, وإن كنا نرى أن الإشارة إلى بعض القضايا مغل طبيعة 
حضور العنصر المأس'وي في المسرحية وارتباط ذلك بنوعية الشخصيات واختلافها 
وتعبير كل منها عن قيم محددة, كل ذلك لا يبتعد كثيرا عن دراسة البنية التخيلية للعمل 
المسرحي. والمسألة عائدة في الواقع إلى أن الفنون المسرحية والسردية تحول المفساهيم 
والقيم إلى شخصيات تتحرك, فإذا تحدثنا عن علاقة الشخصيات وما تُعبر عنه من قسيم 
كُنَا في الواقع نعالج الشكل وامختوى في نفس الوقت. وهذا ما جعل بعض اللسانيين 
يتحدثون بخصوص النصوص الأدبية عما يسمى بشكل الحتوى ومنهم بنفنيست, ولا 
ترقى دراسة شكل المحتوى عند غولومان إلى مستوى الدراسات البنيوية ...كما أسلفنا 
القول بالنسبة لللسانيات السوسورية. لذا لا تنتمي البنيوية التكوينية أبدا إلى قل 
الدراسات البنيوية» وهي ليست سوى شكل متطور من أشكال المنهج السوسيولوجي 
يستخدم المهارة الذاتية وطاقة الحدس ومبادئ التفكير المنطقي لتمثل البنيات النصية. 
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من أهم المضامين التي عالجها غولدمان وهو يقوم بتحليل النص المسرحي نوعية 
الطابع المأساوي لشخصية أندروماك؛ وقد كان مُلزما أن يتحدث عن هذه الشخصية 
التخييلية دون أن يبتعدَ عنها كثيرا. إلا أنه حاول أن يلجأ إلى المقارنة بين مأساوية 
أندروماك وطبيعة الشخصية المأساوية في التراجديات الإغريقية القديمة التي لا يوجد أي 
شك في طيبوبتها التامة, لذا وجد أن شخصية أندروماك رغم أنها رافضة للعالم وللوضع 
اللاإنساي الذي كانت توجد فيه تحت رحمة بيروسء و أفها حتى وإن كانت قد برضت 
عن إخلاصها التام لزوجها الفقيد هكتور, فهي لا تمال الحدود القصوى للمواقف 
التراجيدية التامة القديمة بسبب أفا لجأت كما لاحظ غولدمان إلى إعلان عزمها على 
استخدام الحيلة حينما أخبرت وصيفتها "سيفيز وزطام06" أنها ستقبل الزواج من الملك 
بيروس ثم تأخذ عليه عهدا مُعلنا يقر فيه بتحرير ابنها ثم تحرمه من امتلاك جسدها بقعل 
نفسها. وهكذا رضي جميع الأطراف: الملكَ بقبول الزواج منه و الابنَ بتحريره والزوج 
الفقيد بعدم خيانته ونفسها براحة الموت: 

جاء في المشهد الأول من الفصل الرابع على لسان أندروماك قولها لوصففتها 
"سيفيز” مشيرة في البداية إلى الملك: 

(( ساجعله آخذةً عليه عهدا 4 محفل الهيكل؛ 

يعقد الروابط الأبدية مّعْ بني. 

لكن على الفور ستختّصِيرٌ الباقي يري هاتة. 

انا السسّيئةٌ الحظ وَحْدَها. .يا من خانّثها الحياة. 

فبذا أنجو بفضيلتي ورد ما علي من دَيْنٍ 

إلى بيروس وابتي وزوجي ونفسي 

فها هي ذي حيلتى بريئة مجبولة من شفاف القلب 

وهذا هوما أفتى على به بَعلي 

فسأمضي وحيدة لملاقاة هكتورواسلا بخ 

وأنت ياسيفينٌ هي من سيفمض عيني هاتين.. )27 
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لم يعردد غولدمان في الحكم بأن أندروماك وهي تلجأ إلى الحيلة قد قلالت من 
حظوظ سطوة المأساة في النص, لذا نراه يُصدر حكما واضحاء فيري أنها ليست بطلة 
مأساوية حقيقية مادامت تلجأ إلى الحيلة لتحول موقا إلى نصر مادي30 

في مقابل شخصية أندروماك التي تل رفض القيم السيئة وتجسد قدر الإمكان 
الطابع المأساوي, يضع غولدمان شخصيات ثلاث في الطرف المقابل المسسؤول عن 
حدوث التراجيديا: الملك بيروس ومبعوث الإغريق أوريست ثم الأميرة هيرميون. هؤلاء 
جمنيعا بمشلون القيم المنحطة في العالم السائدء لذ١‏ بالاحظ قائلا: 

(( وهكذا نجد أنفسنا مع هيرميون وأوريست وبيروس في عالم من الوعي الخاطئ؛ 
كما أن الأقوال عندهم لا تدل أبدا على ما تصدح به في الظاهر, إفها ليسست وسائل 
للتعبير عن الجوهر الداخلي لمن ينطق بماء بل هي مجرد أدوات يستخدمُها من أجل 
خداع الأخرين وخداع نفسه في ذات الوقت. إنه عالم زائف ووحشي. عام ينعدم فيه ما 
هو جوهري. عالم يتباعد فيه الَخْبَرُ عن المظهر.)) /3 

تتضاعف مأساوية أندروماك رغم كل ها أشار إليه غولدمان في هذه المسرحية 
بغياب شخصيات لها وزنها الأساسي في الصراع الدرامي وفي مقدمتهاء الإلهالحامي 
والمنقذ من الوضع الْمهِينء لكنه يترك أندروماك تواجه مصيرها وحدها وتختار ما بدا لها 
منسجما مع قيمها الإيجابية. 

بعد هذا كله نلاحظ أن غولدمان لم يختم دراسته لهذه المسسرحية بالمرحلة 
الأساسية التي يرتكر عليها المنهج البنيوي التكويني, وهي مرحلة التفسير التي تتم عادة 
بالعودة إلى الفكر الذي تتطابق معه البنية الدالة للعمل,» وهو كما حدد الكاتب في 
مدخل كتابه الإله المختفي وفي فصوله السابقة ‏ الفكر الجانسيني الصوني. ولعله أعحدذ 
بعين الاعتبار أن القارئ سيضع دراسته لهذه المسرحية مثل دراساته لمسرحيات راسين 
الأخرى في السياق العام للكتاب, وقد وضع فيه كما رأينا جميع أعمال راسين في خانة 
رؤية العالم التي تبلورت لدى تلك الجماعة المسيحية, مثلما فعل مع فلسفة باسكال 
المسيحية حين رآها أيضا تُجَسَّدٌ الرؤية المأساوية في الفكر الجانسيني. ولعله لم يكن يريد 
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تكرار ما كان قد بنى عليه كتابّه منذ البداية وهذا اجراء مقبول من الناحية المنهجية, 
وإن كنا نفضل أن ينطلق من النص المسرحي وينتهي بإثبات انتماء المسرحية في النهاية 
إلى الفكر الجانسيني, فسيكون هذا أكثر إقناعا للقراء من الطريقة التي اتبعها في 
الدراسة. 

نلاحظ أيضا أنه أهمل بشكل واضح ما في مسرحية أندروماك لراسين مسن 
صور وتعابير شعرية؛ باعتبارها كتبت أصلا شعرا. ولا شك أن للتعبير الشعري المجسّد 
في الايقاع والوزن والصور البلاغية دورا أساسيا في بناء العالم الدرامي والمأساوي 
للمسرحية. فأين الحديث عن هذا الجانب بالذات؟ هل يؤكد لنا كل هذا أن غاية 
غولدمان الأساسية هي دراسة النص من وجهة نظر سوسيولوجية ومضمونية لا غير؟ 
لعل المسألة كذلك إلى حد كبير. ولذا يحق لنا في فاية هذا العرض التحليلي أن نتساءل 
عما إذا كان غولدمان قد استوعب في دراسته هذه معالم البنية النصية كما توحي بذلك 
صيغة منهجه البنيوي التكويني؟. 

ومن الضروري أن نشير في ففاية الحديث عن البنيوية التكوينية إلى أنها كانت 
دائما اتجاها منهجيا صاحبت وجوده في النقد العربي وممارساته المتأثرة به بعض القناعات 
التي يتم تبنيها دون الاحتكام إلى الأسس الفلسفية والثقافية التي اعتمدت عليها البنيوية 
التكوينية» ومن جملة ذلك اعتبارها منهجا بنيوياء مع أنها ليست بنيوية إلا في تسميتها 
وقد رأينا أنما لم تكن في حقيقة الأمر سوى منهج سوسيولوجي يأخذ البنية التشكيلية 
على المستوى النظري بعين الاعتبارء ولا يملك أيا من الأدوات اللسانية أو السيميائية 
لمعاجة وتحليل البنى الشكلية فقد اعتمدت في التعامل مع النصوص على اختيارات 
ومهارات وحدس الناقد وتفكيره المنطقي. 
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الأدب من منظورالتحليل النفسي 
( فرويد / شارل مورون / جاك لاكان ) 
* تمهيد: 
لقي تطبيق التحليل النفسي في دراسة الأدب معارضة شديدة بحجة أن الملوأضوع 
الخاص هذا الفرع من علم النفس هو الأمراض النفسية وليس الأعمال الأدبية أو الفنية. 
وقيل فضلا عن ذلك أنه لا يصح أن نتعامل مع الكتّاب أو الشخصيات المرسومة في 
الأدب انطلاقا من أنهم جميعا نماذجٌ غير سوية؛ لهذا ظهرت مقاومة واضحة من قبل كثير 
هن رجال الثقافة. وخاصة بعد ظهور المناهج الأدبية المتأثرة باللسانيات في أورباء تجاه 
تدخل أطباء التحليل النفسي لإبداء آرائهم في الأعمال الأدبية وأصحايما. مع أن 
معظم المهتمين بالأدب لا يرفضون فكرة أن يكون وراء إنتاج الأدب لوثئة ما من 
الانحراف الذهني أو النفسي لدى المبدعين! . والواقع أنه مع بداية تأثير اللسانيات في 
النقد الأدبي أثارت جميع المناهج المرتبطة بالعلوم الإنسانية وخاصة علم النفس وعلم 
الاجتماع انتقادات حادة, بدعوى أن الأدب ينبغي أن يكون له منهج في البحث خاص 
به بعيدا عن هذه العلوم. ولم بمنع وجودُ هذا الموقف أبدا من مواصلة التحليل النفسي 
لشييد نظرية نقدية أدبية آخذة في الاستقلال التدريجي عن الجانب العلاجي هذا العلم. 
ما هي إذن الخلفيات المعرفية التي اعتمّد عليها هذا المنهج النقدي؟ كيف أمكنه 
تشييد نظرية نقدية مستقلة عن معالجة الأمراض النفسية؟ وما هي الآفاق التي فتحها أمام 
نقاد الأدب لإلقاء الضوء على علاقة المبدع بأدبه وعلى البنية الأدبية في حد ذاهًا؟ 
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* لامح نفسيي في النقد القديم: 

قبل الإجابة عن الأسئلة السابقة نرى من الضروري الإشارة إلى المحاولات الأولى 
لعلاقة النقد الأدبي بالجانب النفسي, وخاصة في المراحل التي سبقت تدخل التحليسل 
النفس في مجال النقد الأدبي. 

لم يكن هناك في القديم, سواء في العالم العربي أم خارجه. منهج نقدي مرتبط 
بالجانب النفسي أو مؤسّس على معرفة نفسية محددة. ومع ذلك لم يكن النقد عموما 
يخلو تماما من بعض الملاحظات والتعليقات التي تتخذ من نفسية المبدع أو المتلقي مرجعا 
لها أثناء معالجة النصوص الأدبية. وقد سبق لنا أن عرضنا لما ذكره ابن قتيبة عن بعسض 
العوامل النفسية والجسدية المسؤولة عن الإبداع حين قال: 

"وللشعر تاراتٌ [أي فترات] يَبْعْد فيها قريبه ويُسْتَصْعَب فيها ريّضة وكذلك 
الكلام المنثور في الرسائل والمقامات والجوابات» فقد يتعذر على الكاتب الأديب وعلى 
البليغ الخطيب؛ ولا يعرف لذلك سبب إلا أن يكون من عارض يعترضٌ على الغريزة 
من سوء غذاء أو خاظر ف ْ 

فالحديث عن خاطر الغم هو تحديد للحالة السيكولوجية التي يكون عليها المبدع 
ساعة الإبداع. 

وقد تحدث ابن خلدون عن ما يشبه الأساس النفسي للإبداع الأدبي وجعله 
مرتبطا بالمدركات الخارجية فهي التي تكيف النفوس من أجل تحصيل الملكات. وملكة 
الشعر مثلا تدشأ في نظره عن كفرة الحفظ؛, ولذلك يلعب مخرون الذاكرة دورا كبيرا في 
قيئة النفوس للإبداع: 

(( إن النفس وان كانت في جبلتها واحدة بالنوع فهي تختلف ني اللبشر بالقوة 
والضعف في الإدراكات. واختلافها إنما هو باختلاف ما يَرِدُ عليها من الإدراكات 
والملكات والألوان التي تُكيّفها من الخارج, فبهذه يتم وجوذها وتخرج من القوة إلى 
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الفعل صورثتها ... فالملكة الشعرية تنشأ بحفظ الشعر وملكة الكتابة بحفظ 
الأسجاع والترسل ... ال)) 3 

ولعل ابن خلدون يميل إلى الاعتقاد بأن محرك الإبداع الحقيقي هو تلك الدينامية 
التي يحفزها نسيان المحفوظات في النفس: 

(( ...واجتناب الشعر أولى بمن ل يكن له محفوظ ثم بعد الامتلاء من الحفظ وشحذ 
القريحة للدسج على المنوال يُقبل (أي الشاعر) على النظم. وبالإكثار منه تستحكم 
ملكته وترسخ, وربها يقال إن من شرطه نسيان ذلك المحفوظ لتمحى رسومه الحرفية 
الظاهرة إذ هي صادرة عن استعماها بعينها. فإذا نسيها وقد تكيفت النفس بها 
التقشّ الأسلوب فيها كأنه منوال يؤخذ بالنسج عليه بأمثاله من كلمات أخرى 
ضرورة.) * 

على أن ابن خلدون لا يتحدث هنا عن آلية حرفية لتحويل الإنسان إلى مبدع 
بواسطة قوة الذاكرة؛ فالنسيان والاستعداد الفطري والظروف امخحيطة لها أدوار أساسية 
في الإبداع فضلا عن الحالة السيكولوجية المباشرة. كما أنه يعتقد أن معرفة السشاعر 
بضروب البلاغة لا تكفي في قيئ ملكة الإبداع في نفسه, ومعلوم أن ابن خلدون استفاد 
هنا من النقاد العرب القدامى الذين تحدثوا عن الشروط النفسية والنفروف المحيطة 
بعملية الإبداع ومن هؤلاء ابن رشيق الذي جمع كثيرا من الآراء عن هذا الموضوع في 
كتابه العمدة. 

وسيجد من يبحث عن أمثال هذه الملاحظات والتعليقات الشيء الكثير في النقد 
العربي القديم, كما سيجد عند أرسطو 4715004 322-384 ق م حديثا عن مفهوم 
التطهير 03]531515 الذي يهم في المقام الأول علاقة المتلقين بالأعمال المسسرحية 
التراجيدية ودور هذه الأعمال في تخليص النفوس من أضرار الرحمة والشفقة الزائدين 
عن الحد. وتتم المسألة كما شرحها أرسطو بأن يُفرّع المشاهدٌ من رؤية الأفعال العنيفة 
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والمأساوية فتأخذه الرحمة بالضحايا ويصسيبه الحزنء” ويهذا تتحقق المشاركة الوجدانية 
ويتخفف المتلقي من "الرحمة " بحيث يكون أقدر وأصبر على مواجهة المواقف المأساوية 
الممائلة في الحياة العامة. هذا ما يسميه البعض تحرير النفس من التوتر الانفعالي؟. 
ويصاحب التطهيرٌ من الخوف والرحمة أثرٌ سيكولوجي آخر لدى المشاهد للمسسرحية 
المأساوية وهو اللذة. وهذا يعنى أن لهذا الصنف من الإبداع المسرحي قدرة على إثارة 
مشاعر متناقضة في نفسية الإنسان. غير أن أرسطو يقدم في هذا المجال توضيحا شديد 
الأهمية: فيقول: 

((... المأساة لا تستهدف جلب أية لذة كانت بل اللذة الخاصة بما. فلما كان 
الشاعر يجب عليه أن يجتلب اللذة التي قيؤها الرحمة والخوف بفضل الاكاة, فمن البين 
أن هذا التأثير يجب أن يصدر عن تأليف الأحداث.))” وهو يريد بكمذا أن يوضح أن 
مشاعر الخوف والرحمة لا تغار إلا بموضوع المسرحية أما إحساس اللذة فيأيَ من بباء 
المسرحية وتأليف هذه الأحداث أو ما يسمى عادة حبكة الحدث؛ فهي إذن لذة فنية 
وإعجاب بملكات الشاعر أو المسرحي في الإبداع. 

وسيجد القارئ أيضا في النقد الرومانسي, كما تبين لنا عند الحديث عن سسانت 
بوفء أن للحالة النفسية للأديب دورا حاسما في تلوين أدبه خنصائص محددة, فضلا عن 
دور التعاططاف والتأثر في قيام نقد أكثر ارتباطا بالنتاجات الأدبية. 


5 انظر0241321515ح ف موسوعة 2119/6158[151999[] كتبت المادة من قبل : '[2[10288 صتداه4 : 

وما جاء فيها مايلى: 1111 2615113104 111 داع 6286016 12 111)كناز عأم0أكاتط , 206119106 53 10305)) 
آعا نا 2 أمقأوزددة .؟ناء]2اعءم5 نال 22551025 5ع ( 15زكى62170/) 111221002كنام عل عزمالامم 
آنا ]56721611011511 0111 ,5(062101165م 25 أكرع] 5ع 216ئء11562 56 متقصطتاط عناة '1 ,ءأعماععم5 
16م أقنةك أ نالصة) عغامءدم6 رمع وملاعة'[ ع296 عتطادم لاد 12 عل اء وملاممة*1 عل علمس غ1 
((.66 ,001856 وانظر أيضا أرسطو. فن الشعر. ترجمة عبد الرحمان بدوي. دار الثقافة. بيروت لبنان. 
ط:2.1973. وخاصة ما قاله أرسطو تحت عنوان: الرحمة والخوف.ص: 38. وللتوسع في مفهوم التطهير 
الأرسطي انظر كتاب د. عبد الواحد لؤلؤة: موسوعة المصطلح النقدي .ج:1. المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر. ط: 1. ص: 983 . 
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كل هذه امحاولات لم تتمكن من وضع أسس نظرية ومعرفية لقيام نقد أدبي نفسي 
بالمعنى الحقيقي, ذلك أن النقد النفسي لم يتأسس كنظرية قائمة بذاهًا حتى في الغرب إلا 
مع مطلع القرن العشرين على يد الطبيب النمساوي سيجموند فرويد. 


1 -التحليل الفرويدي للأدب: 
الجهازالنفسي عند فرويد: 

يعتبر التحليل النفسي من أهم فروع علم النفس التي كان لها دور أساسي في شتى 
المجالات المعرفية الأخرى. . ومع أنه كاف عدي للأمراض النفسية إلا أنه أفاد 
علم الأسطورة والمعتقدات والإبداع بشتى أجناسه؛ كما تأسس على معطياته اتجاه نقدي 
أدبي كان له دور رئيسي في الكشف عن أسرار بعض الأعمال الأدبية الغامضة. 

هكذا لم يسبق لعلم النفس أن أصبح وثيق الصلة بالثقافة والأدب إلا عن طريق 
التحليل النفسي الذي أرسى دعائمه الطبيب النمساوي سيجموند فرويد 120اتع51 
هناء:8 (1939-1856) كما أشرناء فقد كان منظرا وممارسا للعلاج النفسي: كما كان 
لاكتشافاته الخاصة بالجهاز النفسي دور كبير في إعادة النظر جذريا في تصور مفهوم 
الذات ومفهوم الشخصية الفردية؟. 

وتتركز نظريته على فكرة جوهرية؛ وهي أن الذات الفردية ليست وحدة 
متماسكة وواعية كل الوعي بنفسها كما كان يُعتقد في السابق» بل إها تشهد صراعا 
حادا بين مجموعة من القوى والمناطق النفسية التي يختص كل واحد منها بفعاليات نفسية 
نحددة. 

ولكي نفهم جبدا كيف توصل فرويد إلى اكتشافاته تلك ينبغي أن نقدم تلك 
المفاصل الحامة في مسيرته العلمية التي عرض لا في كتابه: حياتي والتحليل النفسي 
(1925)؛ مكتفين بتسجيل ما هو بالغ الأهمية لتسهيل مهمة توضيح خصوصيات النقد 
التحليلي النفسي. 
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بدأ اهتمام فرويد بخبايا النفس الإنسانية عندما ذهب إلى باريس لإهام دراسسته 
حول المستيرياء وقد هذاه "جان مارتان شاركو"1معنقط© منائة31 مدء3 ( 1825 - 
3 إلى التخلي عن علاج هذا المرض بالصدمات الكهربائية وكذا التخفيف من 
سلطة التنويم المغناطيسي الذي كان يجريه أيضا على مرضاه واستبدل كل ذلك 
بالإيحاء 201255ده0). كما استفاد من الأبحاث التي نشرها "بيير جانيه" عروام 
133 ( 1859 -1947) بين سنتي 1882-1880 وعقد فيها الصلة بين الأعراض المستيرية 
وخبرات الحياة الخادمة للمريض. با في ذلك بعض الخحالات الوجدانية الحبطة التي م تجد 
سبيلا إلى صرف طاقتها إلا في أعراض المرض النفسي؛ وهذا ما سماه التحويل 
100 أما الطريقة العلاجية المناسبة فكانت هي طريقة التطهيرء أي رد 
الشحنة الوجدانية التي كانت محتبسة وسارت في مسالك خاطتة إلى مسلكها الطبيعي. 1 

كان هذا هو المنطلق الأول الذي أرسى عليه؛ بعد تطويره لنظريته في الأحلام, 
دعائم نظرية في النقد التحليلي النفسي وما اتصل يما من تأملات في الإبداع الأدبي 
والفني. 

أخذ فرويد يتجه إلى الاهتمام بالعوامل الجدسية باعتبار أن ما دورا مركزيا في 
ظهور الأمراض النفسية, فاستبدل الانفعالات الوجدانية بالخبرات الجنسية الطفولية 
والآنية على السواء, ووجد أن معظم أشككال العصاب 2672056 مغل التورستانا 
والعصاب الحصري وهاجس المرض تعود أسباها إما إلى اضطرابات الحياة الجدسية في 
الحاضر وإما إلى خبرات جنسية تتصل بسالف حياة المريض؛ دون أن يستبعد وجود 
تغيرات كيميائية مصاحبة للتحول الذي يطراً على تلك الخبرات لتصبح أعراضا 
مرضي 10 

كانت هناك أسئلة كثيرة قد طّرحت على فرويد وهو يحاول بلورة نظريته النفسية 
الجديدة, ومنها كيف يحدث أن ينسى الناسْ ذكرياتم القديمة المسؤولة عن اضطراباهم 


ميحموند فرويد: حيابي والتحليل النفسي. ترجمة حورج طرابيشي .دار الطليعة للطباعة والنشر. بيروت. ط: 
[. 1961. 
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النفسية؟ وكيف يتمكنون من تذكرها أثناء الخضوع للتحليل النفسي؟ في هذه اللحظة 
بالذات سيكتشف فرويد فعالية نفسية بالغة الأشمية ُشكل المحور الجوهري الذي تأسس 
عليه التحليل النفسي, ها فعالية الكبت 72624ء11ا70ع1: ذلك أنه قد تأكد لديه أن منشأ 
العصاب هو ذلك الصراع الناجم عن رغبة جامحة كانت تصبو إلى التحقق في الواقسع, 
ولكن الأنا يصّدّها لأنها لا تتلاءم مع مبدأ الواقع؛ غير أن طاقة الرغبة تبقى محتبسة في 
الذات وبذلك تتولد سيرورة الكبت التي تعمل على بقائها هكذا دون تصريف_ 11 
وسيضيف فرويد فيما بعد إلى نظريته مصطلحا هاما يتمم به تصوره وهو مفهوم 
اللاشعور ]1000250162 الذي يشير إلى تلك المنطقة الواقعة في أغوار النفس,» حيث 
تلجأ تلك الرغبات المكبوتة وتبقى هناك قابعة تتحين الفرصة السانحة للتعبير عن نفسها 
في تجليات مُحوَّلة, وما العصاب إلا الإعلان التحويلي للرغبات المبّطة. 

وعلى العموم فإن ممترون اللاشعور من الرغبات المرفوضة في الماضي قد يتعجلى 
خلال مراحل لاحقة من حياة الفرد في أشكال مختلفة, منها الأحلام التي تُصور الرغبات 
في مشاهد شبه مسرحية رامزة لمضامينها القديمة. كما أن الرغبات قد تنفجر ثانية أثناء 
مرحلة الشباب والبلوغ في أشكال مرضية نفسية عصابية أو هستيرية. وهذا الشكل 
الأخير هو أسوأ حالة يمكن أن تتجلى فيها الرغبات اللاشعورية.لأفها ثدخل خللا كبيرا 
في تكيف الفرد مع المجتمع. ولقد أشار فرويد إلى أن الصراع النموذجي بين الرغمبات 
والقيم الاجتماعية التربوية والخلقية يتجلى في ما دعاه يعقدة أوديب ©<216ام» 
م0:01 عند الطفل الذكر وعقدة إلكترا عناء0:1516 ع:ء1م رم في ما يخص البنت» 
فالطفل عندما يدخل في علاقة عاطفية مع أحد أبويه الذي عادة ما يكون مخالفا لجسسه 
يشعر في نفس الوقت بضغيئة أساسها الغيرة نحو منيله الجنسي من الأبوين. لكن الطفل 
في الحالتين معا عليه أن يكبت في نفس الآن ضغينته وحبه (أي رغبته في جنس مخالف 
لجنسه). لأن القيم الاجتماعية تمنع الإعلان عن هذه المشاعر التي تهدد موقع الأبوين في 
الأسرة كما قدد صورقما الاجتماعية أيضا. هنا يكون الكبت عنيفا وتبقى الرغمات 
كامنة إلى أن تعبر عن نفسها في الأشكال المذكورة: الحلم؛ العصاب, المستيريا. 
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على أن هناك مجالات أخرى تتسرب إليها الرغبات الحوّلة وبعضها له دور أساسي 
في حياة الإنسان, ومنها الفن والأدب, فالأدب باعتباره نتاجا ثقافيا له وظيفة اجتماعية 
ومنيد كدان عركه لاسي جر لازا زالتي ينبغي البحث عن جذورها في طفولة 
المبدعين حسب تصور فرويد. 12 

إن موقع الرغبات في البنية النفسية هو ما سماه فرويد الهو 2ب ع,1 أما موقع سلطة 
الأخلاق والقيم فهو الأنا الأعلى 51127201 1.,6. ويبقى الموقع الضابط لحضور الفرد 
وإدراكه ووعيه وهو ما يسمى الأنا 2401 ©.1. هكذا نستطيع أن غثل للخطاطة التقريبية 
للجهاز النفسيء كما تصورها فرويد, بالبيان التالي: 


الاشعور 


وإذا كانت الأحلام والأمراض النفسية وغيرها ثما ذكره فرويد فيما بعد, وخاصة 
زلات اللسان وأحلام اليقظة, هي التعبير امحوّل للغرائز المكبوتة» فإن ميدان الفن 
والإبداع الأدبي كان هو المظهر المقبول لتحول الغرائز, باعتبار أن ذلك يمفل نشاطا 
إنسانيا إيجابيا لا يفقد معه الفرد تكيفه مع المجتمع, كما هو حاصل بالنسبة للأمراض 
النفسية. والواقع أن دور الإبداع يلتقي من حيث الوظيفة والشكل مع دور الأحلام, إذ 
يعملان معا على إعادة التوازن إلى الشخصية وتصريف الطاقة الغريزية ذات الصلة في 
مجالات إيجابية ومنتجة. وقد تحدث فرويد عن الصلة القائمة بين الأحلام والأدب حين 
قال: 

((وثما لا شك فيه أن الروابط بين أحلامنا النمطية وبين قصص الأطفال وغيرها 
من مؤلفات الخيال ليست بالقليلة ولا بالعارضة. ويتفق أحيانا أن يتسنى لفنان خالق نافذ 
البصر معرقَةٌ تحليلية لعملية التحول التي لا يكون الفنان عادة سوى مطيّتَّهاء فإذا هو 
وقد تتبع تلك العملية في الاتجاه المعاكس ‏ يرد الأثر الفني إلى الحلم))13 


28 : 1974.2 أولالام .وعستقصسسط دععمعلعد اء ععتوعغئعغز! عسوتاتكى ةطق كتتا مدعز 12 
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كان المدخل الأساسي لعلاقة التحليل النفسي للأدب هو اكتشاف فرويد لدور 
الأحلام في إماطة اللثام عن الرغبات المكبوتة, مع العلم أن هذه الرغبات تتخذ صورا 
تمثيلية ورمزية أثناء الإخراج المسرحي لمشاهد الحلم. هناك إذن توظيف لمشاهدات 
وذكريات الحالم النهارية كمادة لهذا الإخراج, ويكون مركز الحلم هو تحقيق الرغبة التي 
غالبا ما تتخذ طابعا جنسياء وغاية الإخراج المسرحي للحلم هي تلطيف مظهر الإشباع 
حنى لا يُعبّر عن نفسه بطريقة صارخة تتحدى سلطة الأنا الأعلى. لذا يبدو الإشباع 
مصاحبا بنوع من الإحساس بالحرج أوالاستنكار في الحلم. ولقد بدا لفرويد من هذا 
التوازن أن الليبيدو, وهو طاقة الغرائز الفطرية التي تستيقظ في الأحلام؛ له دور أساسي 
حتى في حياة الأسوياء. ومن هنا أمكنه تطبيق تحليل الأحلام على النتاجات الثقافية ومنها 
الفنون والأدب. والعلاقة القائمة بين الحلم وأنواع الإبداع كين أساسا في البنية 
التخييلية لكليهما. وقد عرف فرويد الحلم بأنه " تحقيق مَمَنّع لرغبة مكبوتة"*4! 
وهذا القناع بالذات هو ما اهتم به فرويد عندما عالج بعض الأعمال الأدبية وخاصة 
رواية غراديفا التي سنخصص لا قسما من هذه الدراسة لأمية التحليل الذي قدمه 
فرويد لبنية الأحلام والرموز فيها.وهكذا فبعد استكمال فرويد لمنهجه التحليلي النفسي 
ترسخ لديه الاعتقاد بأن هذا العلم, بما أصبح يتوفر عليه من أدوات, قادرٌ على معاجة 
الأعمال التخييلية المختلفة: ((يبدو أن التحليل النفسي قد أصبح في موقع قادر على أن 
يقول كلمته الحاسعة بالدسبة لجميع الأسئلة الخاصة بالحياة الخيالية للبشر.))”” وينطلق 
التحليل النفسي من فكرة مفادها أن الأديب قد يكون غير عارف بالمعنى الخاص لعمله 
الإبداعي, لذا يصبح تدخل التحليل ضروريا للكشف عن هذا المعنى بإخضاع العمل 
للتأويل. غير أن النص عوض أن يكون موقعا للمعرفة» يصبح مادة لأجل المعرفة 16 

الفكرة التي تبلورت إذن مند بداية اهتمام التحليل النفسي بالأدب؛ هي أنه ليس 
هناك نتاج أدبي دون تدخل اللاوعي في صياغته. وقديما ساد الاعتقاد بما يشبه هذا 
الأمر حين تحدث أفلاطون 21:08 (428 - 347) عن عالم المُثل كمصدر لكل أنواع 
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الإلهام التي قبط على المبدعين, فالآهة تسلب عقول الشعراء كي تتخذهم سفراء كما 
هو حال الأنبياء والعرافين» فإذا نطقوا فإنها هي الآلحة الناطقة من خلالهم.7+ كما تحدث 
العرب عن وادي عبقر كمصدر للإبداع الشعري, غير أن التحليل النفسي يتميز عن 
هاذين التصورين بجعل مصدر الإبداع قابعا في الذات نفسهاء وخاصة في تلك المنطقة 
المنسية التي هي اللاشعور. وإذا كان يُناط بالوعي سابقا ذلك الدور الإيجابي في حياة 
الإنسان, فإن فرويد يعتقد أن دور اللاوعي لا يقل أهمية عن دور الوعي في مختلف 
النشاط الإنسائئ.5! ويتجلى ذلك أكثر في الأعمال الفنية والأدبية المختلفة. وقد سجل 
فرويد هذا التحول إلى الاهتمام بمنتجات الخيال في سيرته الخاصة عن علاقته بالتحليل 
النفسي قائلا: 

2 ..على هذا النحو وجدنا وقد انسقنا إلى تحليل الإنتاج الأدبي والفني بوجه عام. 
فقد اتضح لنا أن مملكة الخيال ملاذ يجري تنظيمه لدى الانتقال المؤلم القع من مبداً 
اللذة إلى مبدأ الواقع, لكي يكون بديلا عن الإشباع الغريزي الذي يتحتم العزوف عنه 
في الحياة الواقعية, فالفنان كالمريض العصبي ينسحب من الواقع الذي لا ييعث على 
الرضى إلى ذلك العالم الخيالي» ولكنه يبقى وطيد العزم؛ بخلاف المريض العصبي. على 
سلوك طريق العودة ليرسخ موطئ قدميه في الواقع. وما إبداعاته أي الأعمال الفنية إلا 
تلبيات خيالية لرغبات لاشعورية مثلّها مثل الأحلام التي تجمعها وإياها سمة مشتركة 
واحدة, وهي أنها عثابة تسوية وحل توفيقي, لأها مُلرّمة هي أيضا بأن تتحاشى الصراع 
المكشوف مع قوى الكبت. ولكنهاء بخلاف منتجات الحلم النرجسية الاجتماعية, 
تستطيع أن تعتمد على تعاطف الناس الآخرين بحكم قدرقا على أن تبتعث لديهم 
الصبوات الرغبية اللاشعورية عينهاء وفضلا عن ذلك تستخدم على سبيل المفال 
"المكافأة المغرية" (أي) اللذة النابعة من الإدراك الحسي للجمال الشكلي. والشيء الذي 
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يقتدر عليه التحليل النفسي هو أن يعيد, انطلاقا من العلاقات اللمتبادلة بين خبرات الفنان 
الحياتية وصروفه العابرة ومنتجاته, بناء نفسيته وكذا بناء الصبوات التي تعتمل فيها )172 


مستويات النقد الفرويدي: 

لقد تباينت علاقة التحليل النفسي بالأدب في سياق نشأة وتطور النظرية النقدية 
الفرودية, وتجدر الإشارة إلى أنه يمكن التمييز بين ثلاثة مستويات 2# هذه العلاقة: 
فصلنا القول فيها في دراسة سابقة عن النقد النفسي المعاصر”” ولكننا نلقي هنا مزيدا 
هن الضوء عليها: 

التحليل السريري لشخصيي المبد ع: 

وهذا الاتجاه هو المنطلق الذي سارت فيه أعمال فرويد المتولدة عن أبحاث تفسير 
الأحلام وعن دراساته حول العصاب, فقد نظر إلى المبدع باعتباره عصابياء ولكنه عرض 
أن يمظهر عقده القديمة في حالات مرضية, نراه يجعلها تتجسد في أعمال فنية وأدبية من 
خلال الأحلام والصور والاستعارات وغبر ذلك من الوسائل التخييلية الدالة. على هذا 
الموال سار فرويد في تحليله لشخصية فيدور دوستويفسكى 100510167511 73:00 ( 
11 - 1881 » إذ كان اهتمامه الأول هو إعادة بناء الحالة العصابية التي كان يعائ 
هنها الكاتب في صباه. وخاصة تلك العلاقة المتوترة مع الأب التي تجلت في نوع من 
الصرع المصحوب بشعور مفاجئ بالموت؛ فرأى فرويد إن هذا الصرع لم يكن سوى 
رغبة في الموت أسقطها دوستويفسكي الطفل على نفسه؛ كما أنها كانت تعبر افتراضسيا 
عن جرية قتل الأب مرتبطة بعقدة أوديب؛ فبالإضافة إلى كراهية الأب باعتباره منافسا 
نجد لدى دوستويفسكي في الوقت نفسه نوعا من الحنين المتجه نحوه. وفي سياق هذا 
التعارض بين قيمتين وجدانيتين متباينتين وجد الطفل نفسه مُنقادا إلى تقمص 
02 صودرة الأب وأخذ يعاقب ذاته نيابة عن المعاقبة الفعلية للأب بحكم 
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الموانع الأخلاقية التي يحرسها الأنا الأعلى. ويكوت في هذا الإجراء وجه مازوخي وهو 
معاقبة الذات ووجه سادي وهو معاقبة الأب في الذات 21 

ويعتقد فرويد أن هذه اللملامح البارزة للعقدة الأوديبية قد تجسدت في رواية 
دوستويفسكي من خلال الجريمة المرتكبة ضد الأب وما يرتبط يما من دافع المنافسة على 
المرأة. لكن الصياغة الفنية تعمل على التخفيف من حدة هذا الع ال 0 
الأخلاقية باستعمال وسائل فنية وسياقية جعله فعلا مأساويا حتمي الوقوع وشنيعا في 
الوقت نفسه. ففي رواية دوستويفسكي لا يُرتكب فعل القتل بيد البطل بل بيد أخيسه 
الذي له نفس مررلة البطل بالنسبة للضحية. كما يتم التركيز عل المنافسة الجدسية التي 
تؤكد على حضور العقدة الأديبية في العمل الأدبي 22 

استفاد فرويد أيضا في الدراسة التي كتبها عن هذا المبدع الروسي مسن حياة 
الكاتب أكثر ثما استفاد من أعماله الأدبية» والسبب في ذلك راجع إلى أن فرويد لم يكن 
هنا يهتم بالدرجة الأولى بالإبداع الأدبي بقدر ما كان اهتمامه منصبا على الشخصية 
العصابية التي عاشت في شخص دوستويفسكي الطفل والشاب والكهل, فقد اعتمد 
على الكتابات التي نُشرت بعد موت الكاتب وخاصة مذكرات زوجته ليجد أن 
دوستويفسكي عاقب نفسه في حياته من خلال مظهرين مرضيين أحدثما نوبات الصرع 
المصحوبة برُهاب الموت الذي أشرنا إليه والآخر سلوك المقامرة الذي يكن يبستطع 
التخلص منه. وما كان يصحبه من إهانة وتحقير للنفس أمام زوجته المعاتبة 3 “عن 
أن منطق التحليل يدفعنا إلى القول بأن رواية الاخوة كارامازوف هي مظهر علاجي قام 
به دوستويفسكي ليخفف عنه وطأة العقدة الأوديبية التي لم يستطع خلال جميع مراحل 
حياته أن يتخلص من عواقبها بشكل تام. 

وبما يعطي لدراسة فرويد أمية خاصة, هو أن تطبيق العقدة الأودبية على الأعمال 
الأدبية لم يتوقف عند نموذج واحد, بل نجد في التراث الأدبي الإنساني أمثلة كثيرة على 
“2 سيحموند فرويد: التحليل النفسي والفن (دافينشي ودستويفسكي). ترجمة سمير كرم. در الطليعة للطباعة 

والنشرء بيروت. 1998. ص:2 .1979. ص: 2103-102 106. 

2 امرجم السابق ص: 110. 
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تواترها وحضورها في النماذج الأدبية الكبرى ومنها مأساة أوديب لسوفوكليس 
6م50 496 - 406 ) ومسرحية هامليت لشكسيبر وقد اهتم فرويد يماذين 
النموذجين. 

ولعل فرويد ينظر إلى السّبر الذاتية وكل الروايات المليئة بالأحلام والرموز بأففا 
لابد أن تكون ممتدّة في جذورها إلى مراحل الصبى التي تولدت فيها معام العقدة 
الأودبية. 

ونعتقد أن هذا الحرص على الاهتمام بالشخصية وتوظيف الإبداع لدراستها هفو 
الذي جعل مثل هذه الدراسات تنتمي إلى التحليلات السريرية أكثر من كوفا تنتمي إلى 
النقد التحليلي النفسي. ولقد لقي هذا الاتجاه معارضة شديدة من قبل من جاء بعد 
فرويد من نقاد الأدب ومنهم شار مورون؛ لذا سنفرد لمنهجه قسما خاصا بعد قليل. 

أثر الإبيداع الأدبي في القارئ: 

هذا هو الوجه الثاي الذي تجلى فيه النقد التحليلي النفسي عند فرويد. وهو كما 
يمكن أن نلاحظء لا يهتم كثيرا بالمبدع بقدر ما يهتم بالتأثير الذي يمارسه النص الأدبي 
بكل ما يحمله من صور ومضامين على الوضع السيكولوجي للقارئ؛ وينطلق فرويد من 
أن القارئ لا يختلف كثيرا عن المبدع, فكل تلك المضامين اللاشعورية الستي حرّكت 
المبدع في اتجاه بناء مشروعه الأدبي يمكنها أيضا أن تحرك في القارئ تلك الكوامن 
اللاشعورية التي ظلت مختفية عن الأنظار. وما يشعرٌ به المبدع من ارتياح ناتج عن 
تنصريف الطاقة الغريزية, قد يتكرر مع القارئ عند إجراء القراءة. وليس الأدب عند 
فرويد سوى تلبية خيالية مجموعة من الرغبات اللاشعورية, ولكن الأدب يختلف هنا 
اختلافا بِيّنا عن الحلم, لأنه يُشرك الآخرين بتحريك كوامنهم اللاشعورية الخاصة يمسم. 
ويكون السلاح الجمالي هو أداة الإغراء لتسهيل جعل القارئ يدخل في علاقة تواطؤ مع 
الكاتب في الاستمتاع برغباته القديمة التي تصبح أيضا هي رغبات القراء أو أنما تلبس 

24 

ها. 
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يعجاوز الأدب والفن عموما دورهما في الإشباع التعويضي الغريزي بالنسسبة 
للمتلقين إلى القيام بوظيفة حضارية واجتماعية.فهو قادر على توحيد الجماعات الثقافية 
حول قيم مشتركة ذات دفع دينامي لحركية الجماعة على الأقل من الناحية النفسسية, 
ذلك أن الإحساس الجماعي بالرضى تجاه أعمال فنية هو تعويض لهذه الجماعة عن جميع 
التضحيات التي قدمها أفرادها مقابل الاستجابة للموانع والمحرمات التي أقرقًا الجماعة 
نفسها من أجل تجاوز الهيمنة الغريزية الفردية لفائدة التقدم والإنتاج الحضاري الجماعي. 
ولعل هذا ما يجعل المشاركة الوجدانية متحققة على الدوام في قراءة الأعمال الأدبيسة 
الكبرى لأنها تعبر أفضل من غيرهاء من خلال التجربة الفردية, عن إحباطسات تجد 
صداها لدى عدد كبير من أفراد امجتمع. 

هل يتحدث فرويد هنا عن الاستجابة للاشعور الجمعي كما ذهب إلى ذلك فيما 
بعد تلميذه الفريد أدثر 401613 4158560 ( 1870 - 1937 )؟ لا نعتقد ذلك, لأن أدلر 
كان يرى بأن محتويات اللاشعور لا تنشأ في مرحلة طفولة الأفراد بل في المراحل القديمة 
لطفولة النوع الإنسابي وأنها تنتقل مع الأجيال في البنية البيولوجية والذهنية للأفراد. 
لذلك فما تحدث عنه فرويد إنما هو نوع من التمائل الحاصل بين الأفراد باعتبار أففهم 
يمرون في طفولتهم بمراحل كبت متمائثلة وخاصة في الست سنوات الأولى من الطفولة. 
هذا ما يمكن أن نفسر به كلام فرويد عما سماه بالمتعة الجماعية في كلامه التالي: 

(( إن الفن, كما نعهده منذ زمان, يقدم لنا مُنَعاً تعريضية في مقابل جميع 
التنازلات الثقافية» تلك التي لا نرال نشعر إلا بصورة عميقة. ومن هنا فليس للفن نظير 
لاد مله على تبعل الإنسانبتماطا ايع بجح الستعيات الى قدمها للحضارة. ثم إن 
الأعمال الفنية, من جهة أخرى. تثير مشاعر التوحّد التي تكون كل مجموعة ثقافية في 
أشدٌ الحاجة إليهاء بما تقدمه من فرصة لاختبار أرقى المتع المعيشة جماعياء كما أنها تضع 
نفسها رهن إشارة الع النرجسي عندما ترسم معالم ثقافة محددة مُذكرة بقيّمها 7 
بطريقة مؤنُرة.))25 
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إن السبب الذي من أجله يصبح الأدب والفن مُعبرين عن ما يرغب فيه الآخرون 
ويعتعهم. هو تلك الخاصية التي يتميزان يما في التعامل مع الغرائز الباحفة عن منفذ للتعبير 
عن نفسها خارج سجن اللاشعور, فهما لا يسمحان لها بالظهور إلا وهي متنكرة في 
رداء الصور والأشكال الفنية والرمزية ذات القيمة الجمالية. وهذا يعني أن الإبداع 
الأدبي والفني يُخضع الغرائز إلى عملية إعلاء 51110120102 بحيث تسمو بنفسها 
فتصبح بذلك مقبولة لدى امجتمع؛ ويتلقاها القراء باعتبارها ناطقة في نفس الوقهت 
باحباطاتم وبما يبحثون عتنه أيضا من تعويض عن خساراقم المرتبطة بمرحلة الطفولة. 

الاهتمام يالبئيي النصيي 

نستطيع القول بأن فرويد تسبب لنفسه في كثير من الانتقادات التي وجهها إليه 
نقاد الأدب الذين استخدموا التحليل النفسي بطرائق مختلفة. ولعل تواضعه وصراحته 
كانا مسؤولين عن ذلك إلى حد كبير. فمن جهة اعتبر التحليل النفسي غير قادر على 
كشف أسرار الموهبة الفنية والإبداعية؛ ومن جهة أخرى ابعد عن اختصاص التحليل 
النفسي للأدب كل ما يتعلق بالوسائل والتقنيات الفنية الي يستخدمها المجبدعون في 
أعمالحم الفنية. وما قاله في هذا الصدد: 

((... علينا أن نعترف للناس العاديين الذين ربما كانوا ينتظرون من التحلييل 
النفسي شيئا أكثر من اللازم هذا الصدد., بأن التحليل النفسي لا يسلط أي ضِوء 
كاشف على مشكلتين قد تكونان أهم مشكلتين على الإطلاق بالنسبة إلى الجمهورء 
ذلك أن التحليل النفسي لا يستطيع أن يفيدنا بشيء في مجال الوقوف على سر الموهبسة 
الفنية» كما أنه ليس من اختصاصه أن يزيح النقاب عن الوسائل التي يستخدمها الفنان 
في عمله أي أن يكشف عن التقنية الفنية.)) 56 

أما بالنسبة لقضية سر الموهبة فقد كف نقاد الأدب منذ زمن عن طرح هذا 
السؤال الشائك وتركوا هذه المهمة للفلاسفة وعلماء النفس العام, وقد أرجع أفلاطون 
مصدر الإلهام إلى عام المثل واعتبر العرب في القديم الشعر آتيا من قريحة شيطانية ونظر 
الرومانسيون إلى أنه طاقة ذاتية خاصة. والواقع أن فرويد قدم من خلال تمفصلات 
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الجهاز النفسي العوامل الدافعة نحو الإبداع وأساسها الكبت؛ ومع ذلك فضل ألا يعتبر 
نفسه مساهما في كشف أسرار المواهب الفنية. 

أما الجانب الثاني المتعلق بالوسائل الفنية المعتمدّة في التعبير الأدبي, فقد خاض فيها 
فرويد أثناء تحليله لرواية غراديفا دون أن يعلم أنه اكتشف أن البنية النصية السردية هي 
بالدرجة الأولى بنية محتوى وليست مجرد بنية شكل بالمعنى الذي نجده مثلا في الشعرء 
فإذا كان الشعر يستلزم الحديث عن الأسلوب بما في ذلك الاستعارات والكنايات وكل 
أشكال امجاز والقافية والموسيقي الداخلية؛ فإن الأعمال السردية لا تبني في الغالئب 
جماليتها على هذه التقنيات بقدر ما تبنيها من خلال الصراع والمقابلة بين المواقف 
والتصورات والأحلام وتوظيف الأساطير والرموز والخوار والوصف. وقد كان جل 
اهتمام فرويد في تحليله لرواية غراديفا منصبا على هذه الجوانب التي لها علاقة باختوى 
أكثر مما لما علاقة بالشكل وبالوحدات الأسلوبية الجزئية الغالبة في النتاجات الشعرية. 
فهل كان فرويد يستحضر المقابيس الشعرية عندما تحدث عن الجانب التقني في الأدب؟ 
إننا نظنه قصد ذلك بحكم أن النقد الأدبي في زمن فرويد لم يكن قد تعرف علي 
التقنيات السردية, أو على الأصح أفا لم تكن متداولة في أوربا مع أن الشكلانيين في 
روسيا كانوا قد اكتشفوا معظمها في بداية القرن العشرين. 

ما نريد قوله بعد هذا أن فرويد مارس النقد التحليلي النفسي بطريقة شديدة 
الارتباط مع البنيات والتقنيات الخاصة بالسرد, وأنه استشمر معطيات النص الدلالية 
والفنية إلى أقصى الحدود عندما عالج رواية غراديفاء ولذلك فقد أرسى من حيث لا 
يدري منهجا نقديا محاينا للنص برغم كونه ظل شديد الارتباط بنظرية العصاب. غير أن 
ما هو بالغ الأثمية في تحليل هذه الرواية هو أن فرويد لم يول أي اهتمام بالشخصية 
المبدعة وإن كان في اعتقاده الراسخ أن شخصية البطل غالبا ما ترمز إلى المبداع. 
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كيف حلل فرويد روايم - غراديفا ١؛‏ 

يعتبر تحليل فرويد لرواية غراديفا لمؤلفها الألمانِ ويلهالم جونسون صاءطاذلاا 
هكم (1837 -7()1911)» من النماذج التطبيقية الأولى المعتمدة على التحليل النفسي 
للأدب والتي يتم التركيز فيها على النص من بداية التحليل إلى آخره دون الرجوع أبدا 
لصاحب النص أو لحياته الخاصة وعقده النفسية. وما يميز هذه الرواية هي أهها تعسضمن 
بعض الأحلام والرموز والأفعال المثيرة التي يقوم يما البطل فتجعل القراء أمام نص 

وقد انبرى فرويد لتحليل هذا النص من الداخل مركزا على مراحل حياة 
الشخصية الرئيسية وعلى أحلامها وهواجسها من أجل كشف أسرار البنيية الدلالية 
للنص, فالحهدف الأساسي إذن كان هو فهم النص بحد ذاته ولسيس معرفة شخصصية 
الكاتب. 

من خلال الدراسة التي قدمها فرويد لهذا النص نقدم الخلاصة التحليلية التاليسة 
مناقشين ما نراه ضروريا في سياق هذا التقديم:27 

اكتشف عالم آثار شاب يدعى نوربرت هانولد ضمن مجموعة أثرية بمدينة روما 
تثالا صغيرا أخذ ياعجابه فصاغ نظيرا له ووضعه في مكتبه بألمانيا للانكباب على 
دراسته. وكان التمثال يمثل منحوتة فتاة في مقتبل العمر في مشية راقصة رافعة ذيل 
ردائها وهي تشرع في الخنطو بإحدى قدميها وكأفا لا تكاد تلمس بما الأرض. وما كان 
منه إلا أن أطلق عليها اسم " غراديفا " أي " تلك التي تتقدم". وم يكن الشاب العام 
قبل هذا الحدث يولي النساء أي اهتمام, حتى إن سمعته عندهن ساءت إلى حد كبير. 
ولكنه منذ لحظة العثور على التمثال أخذ لأول مرة يحس بالرغبة في مراقبة الفتيات 
والسيدات العابرات باهتمام زائد, حتى أنه تعرض لنظرات مغرية أحيانا وأخرى غاضبة, 
ولكنه لم يجد فيهن من كانت تمشي مشية غراديفا. بعد كل هذا حلم حلما مزعجا انتقل 


" معلوم أن هناك كاتب آخر يقترب اسمه من كاتب هذه الرواية يدعى يوهان فلهلم» وقد حصل على حائزة نوبل 
للسلام سته 1944. فوجب التنبيه. 

نعتمد في هذا التقدم والناقشة على كتاب فرويد: الحذيان والأحلام في الفن. ترجمة: جورج طرابيشي. دار 
الطليعة للطباعة والنشر. ط: 1. 1978. 
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فيه إلى إحدى المدن الأثرية القديمة بإيطاليا بالقرب من بركان فيزوف ع17موة/؟ 
وتدعى: بومي أ6مددهط. رأى بأم عينيه كيف كانت المدينة تتوارى عن الأنظار بسبب 
لورة البركان. كان في تلك اللحظة يقف إلى جانب معبد جوبيتر حين لمح أمامه غراديفا. 
حاول إنقاذها ولكنها كانت وكأفا لا تبالي بالكارثة» تقدمت نحو المعبد وجلست عند 
إحدى درجاته ووجهها يَسْحَبٍ شيئا فشيئا إلى أن استحال رخاما أبيض مستغرقا في 
النوم, وما هي إلا الحظات حتى كان الرماد يواريها عن ناظريه. 

لم يستطع بعد استيقاظه أن يطرد فكرة الوجود الفعلي لغراديفاء وكأنه م يستفق 
من حلمه بعد إلى حد أنه لمح فتاة من النافذة تمشي في الشارع ظانا أنما غراديفا فترل 
مسرعا بمشي بمنامته وراءها وقهقهات المارة وتعليقاتهم تلاحقه. لم يستطع بعد هذا الحلم 
أن يقاوم الرغبة الجامحة للسفر إلى إيطالياء وقد تعلل بأنه عالم آثار وأنه لابد واجدٌ بعض 
الأهداف من زيارتهء وبعد أن ضاق صدرّه بمدينتي روما ونابولي فكر أن يذهب إلى 
المدينة الأثرية بومبي 61م700؛ وبينما هو يجول في شوارعها المهجورة ساعة الزوال» 
حيث انسحب معظم السواح بدأ الموتى في ناظره يستيقظون والحياة تدب وفجأة لمح 
غراديفا تخرج من أحد المنازل وتعبر برشاقتها البلاطات ثم تختفي في مزل أحد أبطال 
الأساطير الإغريقية ميلياغورس فيتقدم نوربرت هانولد ليجدها جالسة بين عمودين 
فيحدثها باليونانية» ولكنه يفاجأ عندما تقول له: "إذا كنت تريد مخاطبتي فعليك أن 
تعكلم بالألمانية". رجاها أن تتخذ الوضع الذي رآها عليه في الحلم, ولكبها حدجته 
بنظرة قاسية وتوارت عنه بعد أن دعاها للعودة في الغد ظهراء وفعلا وجدها مرة أخرى 
بين العمودين فقدم لها زهرة بيضاء غير متيقن بأنها تنتمي إلى الأحياء, لكنه ذهل عندما 
وجدها تنساق معه في حديث ودي. حكى فا عن المنحوتة وعن الحلم وسمحت له 
بدراسة مشيتها ومقارنتها مع مشية مثيلتها كما جارته في مُمّاهاة نفسها بالمنحوتة 
وبفتاة الحلم ووعدته بلقاء ثالث. 

وهنا يعتقد فرويد أن المبدع جعل غراديفا تقوم بنفس الدور الذي يقوم به امحلل 
النفسي وهو مجاراة المريض في استيهاماته من أجل تحريره منها. 7 


#* المرحع السابق ص: 23. 
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كان نوربرت هانولد لا يزال يظن أن غراديفا تنتمي إلى الزمن الغابر, لأنه حتى 
الآن لم يلمسها ليقطع الشك باليقين. وقد راودته فعلاً فكرة هذه التجربة الحية. 

أثناء عودته إلى الفندق السياحي الذي يقيم فيه بالمدينة السياحية بومبيي شاهد 
رجلا متقدما في السن, ظنه عالم حيوان, يصطاد العظايا. وبدا له وجها غير غريب عنه. 
وأثناء نومه تلك الليلة حلم حلما ثانيا: 

" في مكان ما تحت الشمس تجلس غراديفا وتجدل من خيوط العشب أنشوطة 
لتأسر بما عظاية وتقول: أرجوك لا تتحرك, زميلتي على حق, الطريقة ممتازة حقا وقد 
طَبّقنْها بنجاح." وما هي إلا الحظات حتى أطلق طائر زقزقة قصيرة شبيهة بالقهقهة وحمل 
العظاية بمنقاره ". 

رجع في اليوم التالي إلى غراديفا بالزهور البيضاء وبدفتر رسم كانت قد نسسيته 
وراءها في اللقاء السابق. ورأى زوجين متعانقين بين الآثار كان قد شاهدهما في الفندق 
من قبل واستحسن هذه الصورة على غير عادته وتوجه إلى غراديفا التي دعته إلى 
مقاسمتها فطيرقا وقالت له: " يخيل إلي أننا تقاسمنا على هذا النحو خبزنا منذ ألف عام ". 
فكانت حيرته كبيرة, لابد إذن أن يقوم بالتجربة الحاسمة, وصادف أن ذبابة ملحة حطت 
على يد غراديفاء فوجدها فرصة ليصب أيضا سخطه على هذه الذبابة الوقحة فهوى 
بقوة على الذبابة وما إن أفاقت غراديفا من دهشتها حتى قالت له: "لا شك ني أنك 
مجنون يا نوربرت هانولد", وبذلك بلغ اليقينَ من ناحيتين: حرارة اليد ومعرفة الفعاة 
لإسمه الكامل. 

نفهم من خلال بعض المواقف الأخرى أن غراديفاء واسمها الحقيقي (زويا) جاءت 
مع والدها عالم الحيوان في رحلة عمل وسياحة. وحتى لا تستبد الحيرة بنوربرت توضح 
له غراديفا أنها هي جارته القديمة في الصبا وأن والدها هو أستاذ علم الحيوان. حينئذ 
يتذكر أنما هي زويا برتغانغ التي كان يلعب معها بود في مرحلة الصبى وأحيانا يتبادلان 
الضربات. ولكنه كان قد نسي كل شيء عنها بفعل التوجيه الصارم لعائلعه نحو 
اكتساب العلم. أما كيف حدثت كل هذه الصدف لترتيب اللقاء, فإن زويا طالما حدثته 
في الصبا أيضا عن توقيت رحلتها السياحية السنوية مع أبيها إلى تلك المدينة الأثرية 
الإيطالية. 
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وبشرح فرويد سر هذه اليقظة المفاجئة في حياة الشاب على ماضيه الدفين فيقول: 

((أفلا نحس فجاة بانبئاق فكرة مؤداها أن استيهامات عالم الآثار الشاب المتمحورة 
حول غراديفا (بقصد المنحوتة هنا) قد لا تعدو أن تكون أصداء لذكريات طفولية 
.در 29 
منسية. )) 

أوضحت زويا في الرواية أيضا أنما كانت مولعة بنوربرت في الماضي وأنه لم يكن 
نها أم ولا أخ ولا أخت وأن أباها كان مشغولا عنها بجمع العظايات وتحنيطها. ولذلك 
وجدت في هانولد الصديق الذي يُرضي طموحها العاطفي, ولكن انشغاله هو الآخسر 
بدراسة علم الآثار جعله يبدو إنسانا لا يُطاق وكأنه أصبح مثل طائر من عصر حجري 
منتفخ غرورا. 

بعد هذا أمكن لفرويد أن يفك جميع الرموز الحلمية التي تزخر يما الرواية اعتمدا 
على المعطيات النصية دون الرجوع في أي لحظة من لحظات التحليل إلى حياة الكاتب» 
ودون أن يهتم كثيرا بالتماهي المختمل الحاصل بين المؤلف وبين البطل. هكذا مضى 
فرويد في توضيح أن ما حصل لنوربورت هو: 0 
الأخرى بصعوبة استحضار الذكرى ولو بتحريضات خارجية في غاية من القوة 
والإلحاح. كما لو أن شة مقاومة داخلية تعترض سبيل ذلك الإحياء والاستيقاظ. وقد 
أطلق علم النفس المرضي على نظير هذا النسيان اسم الكبت. والخحالة التي يقدمها لنسا 
روائيونا تبدو مثالا نفوذجيا على الكبت.))"* 

كما يرى فرويد أنه ما دام نوربرت قد أخل نفسه كليا بدراسة علم الآثار ونسي 
علاقته بزويا فإنه أصبح بكي الجر سي وا ع و 
المواجس الممكنة الدالة على أنه مقبل على فك حصار الكبت عن عواطفه القديمة, وما 
تولهه بمنحوتة غراديفا إلا مقدمةٌ لعودته العسيرة إلى رُويا العاشقة المهجورة. 

ويتميز تحليل فرويد لهذا النص الروائي بمجموع الخصائص التي تفند اهام التحليل 
النفسي بأنه يُهمل النصوص فلفائدة الاهتمام بأصحابما وأنه لم يستخلص من منهجه 


”* المرحع السابق.ص: 34. 
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العلاجي السريري, إذ نلاحظ أن فرويد ظل مشدودا إلى بنية النص وجُمّله وصوره 
الحلمية وعباراته وكلماته الرمزية الدالة مُقارنا بينها وعاقدا كثيرا من الروابط النصية 
والدلالية الداخلية من أجل بلوغ تأويل متماسك لعالم الرواية. ولم يكن هناك أي رجوع 
لحياة المؤلف ولا أي اهتمام بدراسة حالته النفسية, فقد أخذ البطلّ الرئيسي بكامسل 
اهتمام الناقد إلى حد أنه نسي أو كاد أن ينسى علاقته بالكاتب. ومن الثابت أن فرويد 
قد وظف جهازه المفاهيمي الذي تم اكتشافه في نظريتي الكبت والأحلام؛ وله حجته في 
مشروعية هذا التوظيف في إطار دراسة أعمال أدبية فالطب النفسي وخاصة التحليل 
النفسي ليس علما علاجيا خاصا بالحالات المرضية بل هو صالح أيضا للحالات الصّحية 
التي لا تخلو من مظاهر قريبة من المرضء ولهذا السبب لم يتعامل مع البطل في رواية 
غراديفا على أنه ذهاني بل صاحب ذهان هستيري عابر. بمعنى أنه وقع في تلك الحالة 
التي تميز كل مُوَنّهِ صتمي 5:6ذء]76. وهي غالبا ما تكون ذات ارتبط بانطباعات 
أيروسية تعود إلى عهد الطفولة؛ و علاقة الشاب عا الآثار بزويا تمثل هذه الحالة. ونظرا 
لما خضع له من كبت بسبب حرص أبيه على الاهتمام بالدراسة وترك اللعب مع الفتاة, 
فإن جميع مشاعره الطفولية نحوها قد توارت في اللاشعور إلى حد أنه نسي كل شيء 
عنها إلى أن ظهرت المنحوتة. 

ويعتقد فرويد أن الحلم الأول قام بدور مهم في وصل الحالم بعلاقته القديمة وكذا 
واقعه الحالي» وكأن الحلم قد قال له: إنك لا تتم بالمنحوتة غراديفا إلا لأنها تذكرك 
بعلاقتك القديمة مع زويا التي لازالت موجودة إلى الآن دون أن تأبه لوجودهاء, وما 
استيقاظ رغبة السفر لديه إلى بومبيي سوى عودة وعيه بجميع تفاصيل حياة زويا التي 
كان يعرف في صباه أها تذهب بانتظام إلى هذه المدينة الأثرية مع أبيها في أوقات 
معلومة. 

هذه الدراسة تعطي لنفسها في نظرنا مشروعية كبيرة في الانتساب إلى النقد الأدبي 
النصي لأنها كرست جميع مراحل التحليل لفهم النص وإعادة تشكيل نظامه الداخلي من 
أجل بناء تأويل منتظم لعالمه الدلالي. وقد وضع فرويد هنا في حقيقة الأمر النواة الأولى 
لدراسة مدلول النصوص السردية انطلاقا من البنى اللغوية والتركيبية الماثلة فيها. وقد 
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أشار فرويد بنفسه في ملاحظة هامشية لم يتنبه إليها الدارسون إلى أهمية التحليل اللغوي 
في بنية الأحلام فقال: 

((والحق أن الرابطة بين الأحلام والتعبير اللغوي قوية إلى درجة دعت "فرنتسي" 
إلى أن يلاحظ بحق أن لكل لسان لغته الحلمية الخاصة, بحيث يستحيل بوجه عام أن 
يترجم الحلم إلى لغة أخرى)) 31 

كما وقف أحد دارسي المجهود العلمي لفرويد على حقيقة أن التحليل النفسي 
وخاصة بالطريقة التي انتهى إليها وهي المعتّمدة على الحوار لم تكن عمليا إلا تحليلا 
للبنية الأساسية للغة, أي أنه وضع منطقا خاصا للدوال 32 

ونستطيع القول من جهة أخرى أن فرويد ذهب بعيدا في التأسيس ل نراه نظرية 
نفسانية خاصة بالسرد عندما تحدث في: "الرواية العائلية للعصابيين" عن العودة 
الضرورية لتلك المرحلة الأوديبية عند جميع الناس, وأن هذه العودة تتجلى عند الأدباء 
و القصاصين وكتاب السيرة الذاتية بشكل أوضح في أعماههم الأولى التي تكتب في 
مطلع مرحلة الشباب, وأن معظم هذه النتاجات تدور حول: الرغبة في قتل الأب وهي 
المظهر الأساسي للعقدة الأوديبية ونعتقد أن تحليله لمسرحية هاملت لشكسبير ولرواية 
دوستويفسكي: الاخوة كارامازوف لم يكن إلا تطبيقا لهذه الرواية العائلية للعصابيين 33 


2 النقد النفساني لدى شارل مورون 
(112101100 دع 1نتقط) 1899 -1966) 
أولويتّ الاهتمام بالنص: 


بدأ اهتمام الناقد الفرنسي شارل مورون بالنقد الأدبي النفسي منذ مطلع 
الثلاثينات من القرن العشرين, وقد اعتمد بالتحديد على أبحاث فرويد في التحليل 
النفسي, لكنه غيرء كما كان يظن, مسار النقد الأدبي عند فرويد, إذ كان يرى أن 


3 فرويد: تفسير الأحلام. ترجمة مصطفى صفوانء دار المعارف بمصر. ط:2. 1969. أنظر الهامش ص: 129. 


2 جاك ألان ميلر انظر مقاله: جاك لاكان بين التحليل النفسي والبيوية. مجحلة الفكر العربي المعاصر. ص: 78. 
“3 انظر مزيدا من التفصيل عن الرواية العائلية للعصابيين عند فرويد ف كتاب مارت روبير: :110511 1413566 
62 :م 1981 .لتقتطذ!!ة© .لنمقلمه1 نال كعمزع لزه أء دعصتئاءه 5ع مقمره1 
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اهتمام فرويد انصب في المقام الأول على المبدعين ولذا جعل الأدب وسيلة فقط لفهم 
أعمالهم؛ وهكذا دعا مورون إلى ضرورة الانطلاق من النص الأدبي وجعل حياة المبدعين 
في خدمة فهم نصوصهم الإبداعية. ففي كتابه ملارميه الفامض ( 226ة2/1211 
تناءؤطه”.] 1938) بدأت ملامح اتجاهه النقدي المهدم بالنص تتضح بعيدا عن الدراسة 
التاريخية أو اللغوية. فقد أشار إلى ضرورة عزل ودراسة مجموعة من البنيات النصية الى 
نراها تتضمن تعبيرا دالا على الشخصية اللاواعية للكاتب.*” غير أنه لابد من تأكيد 
وجود هذه البنيات فيما بعد بمعطيات من الحياة النفسية للكاتب. ونلاحظ أن 
الانتقادات التي وجهها شارل مورون في هذا الصدد لفرويد, لا تتطابق مع واقع الخال. 
فقد رأبنا أن فرويد مارس ثلاثة أغاط من النقد أحدها مهتم بشخصيات الكتاب والثاي 
مهتم بحالة القراء والنالث وهو الأهم في نظرنا مهتم بعالم النص لا غير. وأهم دراسة 
كتبها فرويد في النقد الأدبي هي دراسته لرواية غراديفا التي فصلنا القول فيها سابقا. 
وإذا كان فرويد قد استثمر فيها جل المعطيات الخاصة بالتحليل النفسي, فإن تطبيقه 
كان منصبا بشكل تام على الشخصية الروائية والبئية النصية للرواية. لذا تبدو انتقادات 
مورون في هذا الصدد غير مبررة بما فيه الكفاية. 

-مفهوم الأسطورة الشخصيت للكاتب: 

وإذا ما أخذنا بتلك الفكرة التي بلورناها سابقا بخصوص الحديث عن فرويد وهي 
التي تتحدث عن العلاقة الوثيقة بين اللغة وتجليات اللاوعي في الحلم والإبداع, فإننا 
لرى أن شارل مورون يريد أن يغير معادلة الاهتمام المتجهة عند فرويد (كما يعتقد 
هورون) من لاوعي الكاتب إلى التجليات اللاواعية في النص, بمعادلة عكسية تتجه من 
لاوعي النص إلى لاوعي الكاتب. كيف يتم ذلك؟ يرى أنه لابد من البحث في المؤلفات 
الإبداعية المتعاقبة لكاتب عن تلك الصور أو الاستعارات المتكررة التي تخلق الطابع المميز 
لمجموع تلك الأعمال. لقد سمى هذه الصور المهيمنة على مجموع أعمال كاتب واحد 
بالأسطورة الشخصية 06150161 7/1516 1.6آ. بعد هذه المرحلة يرى الناقد أنه بالامكان 
أن يتجه البحث نحو الحياة الشخصية والمعلومات البيوغرافية لتأكيد ما تم اكتشافه عن 


[ :م .لممعدم2ه0 عمتمئهعة عدم ممعنة]8 دءاعقط© مزه .1999 وللد ديع حئم7] :عتلومماء نزعم8 . 
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طريق القراءة العفوية للناقد, ويعتقد مورون أننا في هذه الحالة نضيء النص بحياة المؤلف 
وليس العكس .كما أن قراءة النص في المرحلة الأولى لا ينبغي أن تعتمد إلا على 
التداعيات الحرة, فهي وحدها القادرة على اكتشاف تجليات الأسطورة الشخصية في 
أعمال الكاتب من خلال الصور والاستعارات المهيمنة فيهاء ولهذا فالأساس الذي تقوم 
عليه القراءة في المرحلة الأولى هو حدس الناقد. أما مفهوم الأسطورة الشخصية» 10/156 
عااعصدو5رعم فهر شبيه إلى حد كبير في نظرناء بمفهوم الملكة الرئيسية 1]6نا12 
56 عند هيبوليت تين, ألم يعتمد هذا الناقد أيضا على سيكولوجيا عامة مهيمنة 
على الأفراد والشعوب, هي التي تجعل من الأديب خطيبا أو عاطفيا أو ساخرا الخ لكن 
الفرق الأساسي كامن في انتساب شارل مورون إلى التحليل النفسي في حين أن تين 
يستمد مصدر منهجه من الفلسفة الحيكلية وخاصة مفهوم الفكرة المطلقة القابلة للتجلي 
أيضا في الأفراد والجماعات. على أنه من الضروري الإشارة إلى أن مفهوم الأسطورة 
الشخصية عند شارل مورون يتميز بالدينامية والتطور, لأنه يستمد حركيته من التطور 
الدائم الحاصل في حياة المبدع؛ لكن انعكاس حياة المبدع في الأسطورة الشخصية يتم 
بطريقة رمزية وتفيلية لأن اللاوعي يستدعي بعض الصور والاستيهامات التي قد ترجع 
إلى طفولة المبدع, ثما يدل على أن الأسطورة الشخصية غير خاضعة في نفس الوقست 
لحرفية السيرة الذاتية للكائب 35 

وقد بدأ اهتمام شارل مورون المزدوج باللاوعي في النص وفي حياة الكاتب في 
كتابه الصادر سنة 1957 بعنوان: اللاوعي 2 أعمال وحياة راسين. ونلاحظ هنا 
الابتداء بلاوعي النص ع]<ه1 دال 12002501624 باعتباره المنطلق الأساسي, لأن دراسة 
لاوعي الكاتب إنما هي مرحلة لاحقة لتأكيد ما تم التوصل إليه في القراءة الأولى للنص. 
والواقع أن أبحاث مورون في إطار النقد النفسي لم تكتمل وتنضج بشكل تام إلا مسن 
خلال أطروحته الصادرة سنة 1963 تحت عنوان: استعاراتٌ الأسطورة الشخصية 


الملحة. أعصده665م عطالا12 باج 0656032215 دعم طم دام . 


:م :1974 كناء6011 مر .5ع12[ لالط 5016265 أ عتلة 11166 عناو لات : وعسصةقط03 15نا0آ مك3 
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أدرك شارل مورن كما قيل غرور وصرامة الدراسات النفسية الأطوبيوغرافية, 
ولذلك حدد هدف مقاربته النقدية في الاهتمام في المقام الأول بالأعمال الأدبية وإظهار 
ما فيها من مظاهر مطردة مع تبيان نسقها الخاص, سواء فيما يتعلق بالشكل أم المختوى, 
ثم وصف الاستيهام الأساسي 5ط 06 1345128410116 المْجسّد للأسطورة الشخصية 
الخاصة بكل كاتب على حدة, ولم يرجع إلى الوثائق التكميلية الخاصة بكل كاتب إلا 
لتأكيد ما قد تم التوصل إليه عن طريق القراءة الحادسة التي تقوم بنوع من مراكبة 
النصوص على بعضها البعض بالاعتماد على تلك العناصر التي تتكرر فيها سواء كانت 
استعارية أم دلالية. وهكذا ففي الوقت الذي يحاول المحلل النفسي البيوغرافي رسم معالم 
المسارات اللاواعية لشخصية الكاتب, فإن الناقد النفسي كما رمه شارل مورون 
يستكشف ما يعتقد أنه يمثل المعنى اللاواعي مجموع مؤلفات كاتب ما باعتبارها تشكل 
نتاجا واحداء ويتم بعد ذلك الرجوع إلى دراسة شخصية المبدع لإعادة النظر من جديد 
في العمل الأدبي في ضوء المعطيات السيكو لوجية» وهذا ما اعتُبر مطبا دوّارا ( © 16م 
أل تناه عل عصرم ): فمثل هذا النوع من التحليل لا يتخلص من الطابع 
الاديولوجي, لأنه ينطلق منذ البداية من تصور افتراضي تحدده رؤية الناقد الخاصة» 
ويقضي بوجود وحدة دلالية ووحدة تصويرية يمن على مجموع أعمال المبدع, وتتحدد 
بعد ذلك مهمة التحليل في تأكيد هذه الرؤية الحدسية المسبقة. 

لكل هذا يُعتقد أن هذا النوع من الدراسة النقدية التي قام يما شارل مورون يعود 
في الواقع بالنقد الأدبي إلى مرحلة ما قبل الفرويدية.” ولعل هذا ما جعلنا نقارن سابقا 
بين تصور شارل مورون وتصور هيبوليت تين خاصة فيما يتعلق بالتشابه الحاصل بين 
مصطلحي الأسطورة الشخصية والملكة الرئيسية 

مراحل أساسيت في طريق3 التحليل : 

حدد شار مورون المراحل الأساسية لطريقة تحليله على الشكل التالي: 


6 عزه/ا .1999 .15لوكاع77لملا ع5[ همقطءنزوم أء عتنطة 6 ايآ : 21081 سنصوااء8 مدء1 36 
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أولا: مراكبة <510600هم112 نصوص كاتب واحد, بعضها على بعضء, من 
أجل بنينة العمل الأدبي اعتمادا على شبكة التداعيات الحرة. يقتعضي هذا الإجراء 
اللجوء إلى قراءة خاصة لمجموع الأعمال الأدبية لكاتب واحد واكتشاف العلاقات 
النسقية القائمة بينهاء فكل نص يمكن أن يُستخدم كأداة سياقية بالنسبة لنص آخرء 
فنصوص الأديب الواحد لا بد أن تتصادى مع بعضها البعض على مستوى الموضوعات 
و البنيات التصويرية. لذا ينبغي أيضا البحث في أعماق النصوص, ففيها يتجلى محتوى 
اللاوعي من خلال التكثيف والنقل كما هو الشأن تماما في الأحلام. ولا يشك أحد هنا 
أن شارل مورون يحتفظ بكل الأدوات التحليلية التي وضعها فرويد سواء في مجال تفسير 
الأحلام أم في مجال تأويل بعض النصوص الأدبية.أما المراكبة فلا تعني بأية حال وضع 
النصوص في مواجهة بعضها البعض من أجل استخلاص وجوه الاختلاف أو العشابه 
فالغرض الأساسي هو البحث عن تجاوب النصوص من حيث الدوال التعبيرية 
والتصويرية حتى وإن كانت بينة الاختلاف من الناحية المظهرية. ولتحقيق هذه الغاية قام 
شارل مورون؛ من خلال دراسة بعض أعمل الشاعر مالارميه ومنها على سبيل المفسال: 
التجلي 311102مىل وهِبّة القصيد :2002 دال 10025 رو قديسة عتصتودى بإظهار 
كيف استطاع هذا الشاعر الكبير أن يشيد صورة: الموسيقي الملاك من خلال هندسة 
معمارية حقيقية تقوم على الاستعارات ويتكرر ظهورها في الأعمال المشار إليها وفي 
غبرها من كتابات الشاعر كل ذلك في تناغم مع موضوعات مركزية كالحنين والسقوط 
والضياع أو السعادة المفقودة. والواقع أن تحليلات شارل مورون هنا سامت من حيث 
اهتمامها على الأخص بمثل هذه المراكز الدلالية وبكل التيمات المتفرعة عنها في الرصيد 
النقدي الموضوعانَ الذي كان قد بدأ في التبلور مع أعمال باشلار (1962-1884) ومع 
مجهودات جان بيير ريشارد 1عدطء51 عمروزط مدء1 ١‏ 1922- ,,) فيما بعد. ونم يكن 
النقد النفسي في جميع الأحوال بعيدا عن دراسة الموضوعات, فباشلار نفسه كان يزاوج 
بين التحليلين بطريقته الخاصة التي لم تكن بالطبع فرويدية بالمعنى الصحيح 38 


قيل إن باشلار ((كان نفسانيا ولكن بعقلية العالم» وهذا يغير المفهوم السائد عن محال النفسيء إذ لا يعني ]بدا 
وصف الكيفية الفعلية لاشتغال الفكر, ولكنه يدل على موقع تصبح فيه الوحدة والسر محددين للكائن 
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كان رصد التحولات في التيمات والعناصر اللغوية من ديوان إلى آخر في شعر 
هالارميه. دليلا بالنسبة لمورون على وجود شبكات دلالية تصويرية تجعل من إبداعه 
وحدة متناغمة. وقد مهد هذا النوع من التحليل للاهتمام المتزايد بدور اللغة في الأعمال 
الأدبية باعتبارها تلعب دورا أساسيا كما أنما ذات حمولة ناطقة بمكنونات اللاوعي. 
وهذا ما لوحظ بشكل بارز في أعمال جاك لاكاك موءمآ و5عناوءة1 (1981-1901). 
على أن شارل مورون كان يتجاوز أحيانا الخلفيات اللاشعورية للرموز اللغوية إلى رصد 
مدلولات أخرى لها على الأصح علاقة مع امعان الرمزية الراسخة في الثقافة الإنسانية, 
فإذا كانت كلمة: دء5م: لها مدلول فالوسي 53111016م في أدبيات التحليل النفسي 
الفرويديء فإنها في نفس الوقت تكثيف تركيبي لكلمتي: 7056 وناده وهما معا رمزان 
دالان على العنصر الأننوي في الدسق الرمزي للثقافة الإنسانية 39 

ثانيا: إظهار الصور والمواقف الدرامية ذات العلاقة مع الاستيهامات. وفي هذا 
النطاق استثمر مورون المواقف الدرامية في أعمال راسين باعتبار أنها اكثر دلالة من 
الشخصيات نفسهاء فالشخصية باعتبارها ذاتا قائمة بنفسها لا يمكنها على الإطلاق أن 
تؤسس وحدها موقفا دراميا إلا إذا دخلت في علاقة مع غيرها أو مع جانب معارض لا 
في ذاتها. ولا شك أن شارل مورون هنا قد استفاد من منظومة الجهاز النفسي عند 
فرويد حيث تصبح الذات بمكوناقا المتصارعة مسرحا لصراع درامي هو أساس الحياة 
الخاصة للأفراد (المو, الأناء الأنا الأعلى). ومن هذا المنظور فشخصيات الدراما إنما هي 
مجموعة صور متفاعلة ومؤسّسة للفعل الدرامي. ويُعتَقَدُ أن شارل مورون هنا بالتحديد 
قد استفاد من التحليل النفسي الأنجليزي الذي اعتبر كل نتاج استيهامي بمثابة نسشاط 
إبداعي يتأسس على كل تلك الفعاليات النفسية الأولية التي تسكننا مفل: الاندماج 


المفكسع). (( 16 ععمقطء 6612 :006 امعد اترموء*1 عل 315 رعنع10مطاعلاكم أوء لتداعطعة8 


1 كال 1095أم1لء065 12 كناآم 08ص« 16 تلمعاد 11 :«غ1081مطءلا5م» ]220 نال كاعد 
الاعممء [اعل 50115106 13 أء أعرعع؟ ع1 ذاه داعا ”0 طمتتقمع ادف 13 قتهه ترمو '1 عل اعغر 


:25321 1*6 06 2101 متممع غ06 عضلنا )) هذا ما ذكره: لإناع 531031222. انظر: 11011976152115 
. 1999 مادة: لتة[عطعة8. 


.5كلاعطء زعطء عل عمناه 02‏ عتلدىة ]1[ عدلإلهمة”! عتامم ركعناو لان بده معط مج371 
23616565 065 2616 عزه/ا 1994 .0102100[ 
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02 الإسقاط دم10اءءزه:م,: التقمص 106015020100 اتفلاق الذات 
501 تدك عع1173ه وغير ذلك من أشكال مضاعفة الذات 40 

ثالثا: يرى مورون أن كل نتاج أدبي يحتوي على مجموعة من الصور الخاصة 
تتخذ غالبا مظهرا درامياء وتتكرر في مجموع النتاج من خلال أشكال متباينة من الصور, 
لكنها تحمل نفس الخصائص الجوهرية للصورة الأولى المْحرّكة. ويسمّي ذلك كما قلنا 
الأسطورة الشخصية للكاتب, ويعرفها بأها استيهام مهيمن على الكاتب يتمظهر من 
خلال صورة مهيمنة على أعماله. وتكون دائما لهذا الاستيهام علاقة بلاوعي الكاتبء 
وهو ما يستدعي البحث في حياته الشخصية للتأكد ثما توصلت إليه القراءة المباشرة 
للنصوص. 

رايعا: هذه المرحلة يعتبرها مورون مجالا لفحص نتائج القراءة المباشرة بواسطة 
معطيات حياة الكاتب التي لا قمنا إلا بقدر ما تترك على نفسيته من آثار سيكولوجية. 
ويبحث الناقد أيضا في حركة دائبة, جيئة وذهاباء بين النصوص وحياة الكاتب عن 
العلاقة القائمة بين الصور والاستيهامات ثم الآثار النفسية المسببة لها. ولا تشترط أن 
تكون الدوافع النفسية راجعة بالضرورة إلى طفولة الكاتب, بل هناك بعض التجارب 
واللحظات والمواقف اللاحقة التي تُسبَبُْ صدمات نفسية تترك أثرها البالغ في نفسية 
الكاتب وتتخذ في أعماله الأدبية صورا تعبيرية رمزية دالة على المعاناة» من ذلك مغلا 
الأثر البالغ الذي تركه موت شقيقة مالارميه الشابة ماريا على نفسيته وما نتج عن 
ذلك من تجليات تعبيرية غريبة أحيانا في أعماله الأدبية 41 

هكذا نتبين أن المجهود الذي قام به شارل مورون كان بمضي دائما في اتجاه جعل 
النقد النفساي يخصص معظم جهده لدراسة النص وتطويع حياة الكاتب لعملية التفسير 
والفهم والاهتمام بالصور والمواقف الدرامية الدالة على اشتغال اللاوعي في العملية 
الإبداعية. وقد رأينا أن مقاربته ‏ وهذا هو المهم ‏ شكلت تقدما ملحوظا نحو الدراسة 
اللغوية لمظاهر اللاوعي في الكتابة الأدبية» تلك التي سيعمل جاك لاكان فيما بعد على 
تطويرهاء كما شكلت أيضا مرحلة مهمة في دراسة التيمات الأدبية وتتبع مظاهرها 

74 زمر 40 
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داخل أعمال كاتب من الكتاب وأثر ذلك في توليد الدلاللات داخل العمل الأدبي؛ وكل 
ذلك يجري في إطار المفاهيم والأدوات الإجرائية للتحليل "النفسي" للأدب. 


3 البنيجّ اللغويخ للاشعورلدى جاك لاكان ( 1981-1901 ) 

تدعيم الإرث الفرويدي: 

انطلق جاك لاكان :1,203 165ا13 أيضا من المبادئ الأساسية التي وضعها فرويد 
في نظرية التحليل النفسي. ولعله استفاد بالتحديد من اعتماد فرويد الكثير على اللغة 
والكلام لفهم طبيعة اللاشعور عند مرضاه وعند دراسته لبعض الكتاب والمبدعين أمثال 
دوستويفسكي وليونارد دافنشي. ولاحظ أن جميع التصورات التي صاغ سهافرويد 
الجهاز النفسي وبنيته اللاشعورية كانت دائما معتمدة على البنيات اللغوية. ففرويد 
عندما درس شخصية عالم الآثار الشاب في رواية غراديفا ه«فل2©): كما رأيناء كان 
يقدم صورة عن دواخلها النفسية بالاستعانة من مقاطع الرواية ذاهًا أي بالاستعانة باللغة 
النصية. 

ومنذ المراحل الأولى لدراسة لاكان للعلاج النفسي توجه بشكل صارم للدفاع 
عن مفهوم الرغبة 06515 ع1 ) باعتبارة الموجه الأساسي للتحليل النفسي؛ كما اعتبر 
أيضا مفهوم اللاشعور 110002750166 حاسما في فهم دور امجتمع في تكوين البنية 
النفسية للفرد منذ مراحل نشأته الأولى. وكان هذا الدفاع دالا على أنه بقي محافظا على 
المبادئ الأساسية للتحليل النفسي التي وضع أسسها سيجموند فرويد. 


اللذشعورينيي لفويم: 

أدرك لاكان مكانة اللغة عند فرويد باعتبارها تجسد الصراع الختدم بين الذات 
وامجتمع, وبحكم أن اللغة قائمة قبل الأفراد فإهها تفرض عليهم سلطافا. ولاحظ أيضا أن 
الإنسان من منظور فرويد هو تلك الذات التي تمتلكها اللغة وتمارس عليها التعذيب, 
وحيث أن اللغة تمدل الرابط الأساسي بين الفرد وامجتمع, فإن لاكان أولاها أهمية بالغة 
في أبحائه منذ مراحل دراسته المبكرة, إلى جانب أن اهتمامه كان أيضا أدبياء وقد تجلى 
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ذلك في ربط علاقة خاصة مع الاتجاه السوريالي الذي لاحظ اهتمامه الواضح بالتعبير 
والصور والرغبات والأحلام. 42 

وبالإضافة إلى ذلك كله كان "لاكان "موع2.,[ 120165 على اتصال مباشر 
بالاتجاه البنيوي حين تعرف إلى ليفي ستراوس” وكان لدى ستراوس انسشغال واسسع 
بالبنية اللغوية وعلاقتها بالتفكير والسلوك لدى الشعوب البدائية. ومعلوم أن الاتجاهات 
البنيوية والشكلانية كانت في الغالب على صلة وئيقة بالأبحاث اللسانية. 

ونعلم أن فرويد حين جعل اللاشعور مرتبطا با مجتمع فقد كان يؤسس لهوية جديدة 
للفرد لا تقوم على وحدة متماسكة بل على بنيات متصارعة أهمها الأنا الأعلى والههو. 
ومن هذا التصور بالذات بنى لاكان أهم آراءه حول الذات والهوية والآخر, فاللاشعور 
قائم بالدسبة إليه بسبب خطاب الآخرء إنه منذ المراحل الأولى للطفولة يبدأ الآحر في 
صياغة نفسه في ذوات الأفراد من خلال اللغة والمبادئ والضوابط. وليس اللاشعور إلا 
ما يتلقاه الفرد من خطابات لغوية في الأسرة أولا والمجتمع ثانيا. والأنا الأعلى هو إذن 
الموقع الرمزي للضوابط والقوانين والأخلاق في البنية النفسية. 'أما الأنا فهو مجال بناء 
جنيع الأوهام التي نشيدها حول ذواتنا.** وسابقا كان فرويد يرى أن الأنا هو التوافق 
الممكن بين مبدأ الواقع أي الهو وبين ضوابط المجتمع أي الأنا الأعلى أيضاء وهذا يعني أن 
الذات لا هي تنتمي إلى الواقع فتعبر عن نفسها بشكل تام؛ ولا هي تستجيب كليا إلى 
الرمز الاجتماعي, لأنها تظل دائمة الشعور بتأنيب الضمير بسبب زيغافا عن ضوابط 
الأنا الأعلى, لذا تصبح مشل تكوين افتراضي ووهمي. هذا مايؤكدأنالشعور 
بالحرمان 1300116 يصاحب الإنسان طيلة مراحل حياته.والفقد له تاريخ يرجع بناء 
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كما رأينا عند فرويد, إلى المراحل المبكرة للطفولة حينما تبدأ شخصية الطفل تتشكل 
انطلاقا من الكبت. واللاشعور في نظر لاكان هو تلك الحلقة من تاريخ الذات التي تم 
دمغها بفراغ؛ وهذا الفراغ تم ملؤه بكذبة إذن إفا الحلقة المكبوتة 45 

مرحلم المرآة: 

يعتقد لاكان أن مرحلة المرآة تعتبر الانطلاقة الأولى لتعدّف الإنسان على ذاته 
من خلال الآخر. وفي هذه الحالة فالآخر هو تلك الصورة التي يكتشف وجودها 
ويُجري في نفس الوقت عملية مطابقة بينها وبين ذاته المكتشفة. وهكذا فالتحول الحاسم 
الذي يحصل للطفل الذي يعيش حالة المرآة ابتداء من سنة أشهر والى غاية ثمانية عشر 
شهرا هو المنطلق الأساسي لوجوده داخل امجتمع, بحيث لا تكون بينه وبين الأشياء لقي 
يرغب فيها مواجهة ثنائية بين راغب ومرغوب فيه, فرغبته لابد أن تكون مرتبطة 
برغبات الآخرين المتعلقة بنفس الموضوع. إن الحالة النفسية التي يعيشها الطفل في 
هاته المرحلة يسميها لاكان "طرفة الصورة المثالية" مع0'22 عنالو ضح" لأا حالة 
تكون مصحوبة بنوع من الإعلاء السعيد للصورة المرآوية. خصوصا في تلك المرحلة 
التي تكون فيها ذات الطفل لم تحصل بعد على استقلاها عن رعاية الأمومة,لذا يحصل أها 
تخلق لنفسها قالبا رمزيا وهو الصورة نفسها التي سنراها في هاته الحالة تعكس تثيلا 
وشميا للذات المستقلة, علما بأن الواقع يكون مخالفا لذلك. وعليه فإن الأنا التي تولدها 
الصورة لدى الطفل ليست سوى أنا مثالية ووهمية,» وهي كذلك بالفعل لأن لاكان 
يعتقد أن طرفة الصورة المثالية تبني الكيان الذاي حتى قبل تشكله في اليئة 
الاجتماعية. وهذا هو الخط الذي يُرْسّم للذات في الاتجاه الوهمي أو التخييلي 47 
وسنرى أن هذا التصور مرتبط بأهمية البعد التخييلي لبناء ارا الراك راي 
حياة الأفراد أم في تمارسة الإبداع الأدبي. وهو الموضوع الذي سنشير إليه فيما بعد 
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علما بأنه رغم الاهتمام النسبي الذي أولاه لاكان للإبداع إلا أنه لم يستطع صياغة نظرية 
أدبية جديدة كما فعل فرويد سابقا. 

- مثال الرسالض المسروقي : 

الحديث عن الرسالة المسروقة مرتبط بشكل وثيق بفكرة لاكان المشهورة وهي أن 
اللاشعور ليس سوى بنية لغوية. ودليله على ذلك أن الخحللين النفسانيين لا يستطيعون 
التعرف إلى لاشعور مرضاهم إلا من خلال الحوار الذي يجرونه معهم.** وسابقا اعتبر 
فرويد الأحلام بنية لغوية خاصة تحتوي على الرموز والاستعارات وتنعدم فيها الروابط 
وأن فهم الحلم يشترط تحليل هذه البنية الرهزية. ولكي يوضح لاكان الدور الذي 
تلعبه البنية اللغوية بالنسبة لمواقف وسلوك الأشخاص وأقواههم بحيث تتحول هذه البنية 
بفعل تكرارها الآلي إلى خلفية لغوية لا شعورية توزع الأدوار على كل شخص حسب 
موقعه. قدم تحليلا لنص الرسالة المسروقة لإدغار ألان بو التي نقلها إلى اللغة الفرنسية 
الشاعر الفرنسي شارل بودلير. وملخصها: أنه في غفلة عن الملك يفطن الوزير أن الملكة 
تحاول إخفاء الرسالة التي توصلت يماء لكنه يستولي عليها أمام ذهولماء إذلم تكن 
تستطيع الاحتجاج حتى لا يعرف الملك سرها. وتتعقد القصة لأن شخصا آخر يستولي 
على الرسالة. وهكذا تصبح الرسالة بدية لغوية في ضوئها تتحدد النوايا الواعية وغير 
الواعية لكل من اطلع عليها كما يتحدد في ضوئها أيضا سلوك الأفراد وأقوالهم. 

لكل هذا يعتقد لاكان أن اللغة تحكم الإنسان باعتبارها محملة سلفا بالدوال» 
وعليه فليس الإنسان هو الذي يتحدث دائما باللغة فاللغة هي التي تتحدث من خلاله. 
ومن ثم فحديث الفرد عن الحقيقة ليس إلا ضربا من الوهم فلمهم في الكلام ليس 


منطوقه الخارجي ولكن ما يكمن وراءه من نوايا واعية أو لاواعية 50 
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ماذا عن الابداع الأدبي ؟: 

أشرنا سابقا إلى أن معظم أبحاث لاكان لها علاقة بالبئية النفسية والعلاج النفسي, 
ولم يلتفت المهتمون بالأدب مبكرا إليها لأن لاكان كما أشرنا سابقا خصص قسطا وافرا 
من هذه الأبحاث لعلاقة اللغة بالتكوين النفسي للإنسان. كما أن الفكرة الجريئة التي لم 
يكن فرويد قد عبر عنها صراحة رغم أنه عمل بموجبها في العلاج النفسي و دراسة 
الأدب. وهي أن اللاشعور ليس شيئا آخر سوى بنية لغوية؛ مغلت عند لاكان تطويرا 
مهما في رسم البئية النفسية لدى الانسان, رغم أنه احتفظ دائما بالركائز الفرويدية. 

من هنا فالرغبات الإنسانية الفعلية لا يمكن أن تعبر عن نفسها من خلال الدوال 
الظاهرة الماثلة في النصوص. وهذه بالذات هي حالة الابداع الأدبي؛ فهو خطاب واهم 
ولكنه يُعبّر في نفس الوقت عن رغبة دفينة بطريقة رمزية ملتوية تتحدى المنطوق 
السطحي للكلام. ان اللغة من هذا المنظور تتحدث من خلال قصديّعنا عن قَصْديتها 
الخاصة التي تتجاورناء لذا فنحن قد ننبهر بخطابناء لأننا لم نتوقع أن جاوز إمكانياته 
التدليلية قصديتها المرتبطة بلحظة الكتابة او الكلام: 

((هذا النسق الخاص بالكلام الذي يتنقل عبره خطابناء أليس شيئا يتجاوز بشكل 
لانغائي كل قصدية يكون في استطاعتنا أن نضعها فيه بحيث لا تكون هذه القصدية 
مرتبطة إلا باللحظة؟))!7 

ألا يفسر هذا كيف أن النصوص التي نبدعها إنما كرب للتو منا حالة الانتهاء من 
ابداعهاء لأنها ستظل دائما تحمل دلالات تبتعد عن قصديتناء لذا فنحن في حاجة إلى 
إعادة الكتابة من جديد لكي نؤكد حضورنا أمام الآخر على الدوام. وهدف الإنسان 
الأول أن يؤكد وجوده بحضور الآخر تماما كما كانت الانطلاقة الأولى أمام المرآة. لقد 
كان لاكان ددء1:2 في الواقع يتحدث عن آليات وميكانرمات عملية الإبداع أكثر ثما 
كان يتحدث عن وسائل تحليلية وهذه بالذات ميزته الخاصة. 
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الأدب والالتزام جان بول سارت 


22111521 دوعلل (1905 -1980 ) 


1 الخلفيىي الفلسفيي لمفهوم الالتزام 
- الصياغت الجديدة للوجودية: 

من أهم الكتب التي شرح فيها جان بول سارتر العلاقة بين الفلسفة الوجودية 
ومفهوم الالتزام كتيبه الصغير: الوجودية مذهب إتساني (1968)! الذي رد فيه على 
غتاة خصوم الوجودية بخصوص انتقادهم لها واعتبارها فلسفة فردية وأا مذهب يحمل 
نرعة تشاؤمية؛ كما أنها لا تبرز إلا النواحي السيئة في الطبيعة الإنسسانية ولا ترى في 
أعمال الناس إلا العبث 206او30.. الخ 

ولذا تجدد جان بول سارتر للدفاع عن مذهبه محاولا إثبات أن الوجودية هي على 
العكس من ذلك فلسفة متفائلة وغير فردية بشكل مطلقء وأها إيجابية وعملية لأفا 
تدعو الناس إلى الاختيار وتمارسة حريتهم واتخاذ القرارات المعبرة عن وجودهم 
ومواقفهم. وقد أثار مسألة الالتزام عند الفرد الوجودي وعند المبدع والكاتب وعلاقته 
بالالتزام الجماعي الاختياري, حتى إنه حول الوجودية إلى مذهب في بمارسة الحرية 
والمبادرة والعمل والإحساس بوجود الذات من خلال وجود الآخرين. أي حولها إلى 
شبه مذهب اجتماعي. 

ولكي يصل إلى هذه النتيجة أعاد تشييد صورة مجددة للفلسفة الوجودية معتمدا 
على نفس مبادئها المعروفة, لكن بنوع من الإضاءة الملطفة التي تبرز الاختيار الوجودي 
باعتباره اختيارا إيجابيا وعمليا ومتفائلا وأخلاقيا ومفيدا للإنسان وللعالم. 
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الوجود سايق على الماهيي: 

يركز سارتر في حديثه عن المنطلق الجوهري الذي تقوم عليه الوجودية وهو 
التمييز الضروري بين الأشياء المصنوعة والكائن الإنسائئ. فماهية الطاولة مثلا هي سابقة 
على وجودهاء لأنها قبل أن تظهر إلى الوجود كانت مقاساتًا وشكلها العام وصفاهًا 
ووظائفها ماثلة في ذهن صانعها. أما الإنسان فبالنظر إلى اعتقاد الوجوديين بأنه ملقى به 
في العالم ليواجه مصيره., فإنه باختياراته وقراراته وانتماءاته سيحدد ماهيته بنفسه, وعليه" 
فإن وجوده سابق على ماهيته". وكانت هذه فرصة سارتر السانحة لينتقد الأديان 
وكذا الفلسفات التي تحدثت عن الطبيعة البشرية السابقة عن وجود الإنسان. كما أشار 
إلى أن كبار مفكري وفلاسفة عصر النهضة الفرنسية مثل ديدرو وفولتير وكانط تحدثوا 
أيضا عن الطبيعة البشرية؛ وأشاروا إلى أن أفراد البشرية خُلقَوا انطلاقا من فكرة عامة 
أو نموذج عام هو ما ين ينبغي أن يكونوا دائما عليه . لذا يشرح سارتر معن أن يكون 
وجود الإنسان حارقا عل عام قائلا: 

((والآن ماذا نعني عندما نقول إن الوجود سابق على الماهية ؟ إننا نعني أن 
الإنسان موجود أولا ثم يتعرف إلى نفسه ويحتك بالعالم الخارجي, فتكون له صفاته, 
ويختار بنفسه الأشياء التي تحدده, فإذا لم يكن للإنسان في بداية حياته صفات محددة, 
فذلك لأنه بدأ من الصفر, بدأ ولم يكن شيئاء وهو لن يكون شيئا إلا بعد ذلك (... ) 
فالإنسان مشروع يمتلك حياة ذاتية بدلا من أن يكون شيئا كالطحلب.)) 3 

-الذات والحريض ومفهوم الاختيار: 

إن بناء الماهية الذاتية مُتلازم مع حرية الاختيار؛ لكن الماهية تُبنى دائما في ظل 
الشرط الإنساب, أي في ظل معطى الوجود الذي لم يسبقه اختيار فردي, لأن الوجودية 
تؤمن بأن الإنسان ألقي به في العالم دون اختياره, فهو لم يخلق نفسه. لذا فإن الحرية التي 
يتحدث عنها سارتر تتحرك مع ذلك في مسرح مأساوي ناتج عن عدم اختيار الوجود. 

وإذا كان سارتر في كتابه "الوجودية مذهب إتساني" م يركز على الطابع 
المأساوي للمذهب الوجودي وكل ما يتبع الحرية من قلق وتوتر ذاتيين» فإن سبب ذلك 
* امرحم السابق: 13. 
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يرجع إلى أنه كان في حالة دفاع عن فلسفته التي وصفها خصومها بأفها مذهب تشاؤمي. 
ومع ذلك فقد حاول في هذا الكتيب نفسه أن يُعطى للقلق طابعا إيجابيا. فجعله تعبيرا 
مباشرا عن الحس الكبير بالمسؤولية. 

وتعني حرية الذات أيضا أن الذات قادرة على إصدار قرارات حاسمة خلال 
مجموع حياقاء وستكون دائما مسؤولة أمام نفسها وأمام الآخرين عن جميع اختياراقا. 
وحتى حينما لا تختار بين أمرين وتحجم فيهما عن أي اختيار, فإن ذلك دائما سيكون 
اختيارا. قد تصبح حرية الاختيار معاناة حقيقية عندما تتكافاً موضوعات الاختيار 
وأوضاعهاء لأن اختيار أحد المسارات يعني أن المسار الثاني لم يعد في الإمكان اختيارهء 
فهي إذن حرية مشروطة بضرورة الاختيار نفسه. وقد قدم سارتر عن هذا الموقف 
الاختياري المأساوي حالة الطالب الذي جاء إليه ليستشيره: هل يبقى إلى جانب أمه 
ليرعاها لأنه كان وحيدها أم يذهب إلى القتال ليناضل ضد الألمان في الجبهة دفاعا عن 
بلده؟ ولقد كان من الطبيعي أن يتركة سارتر هذا الطالب يواجه اختياره بنفسه لأنه من 
خلال هاته المواجهة يمكن أن يختار كيفية وجوده. 

مفهوم الالتزام الوجودي: 

يرى سارتر أن الحكم على الذات التي تمارس حرية الاختيار لا ينبغي أن يعتمد 
على اختيار أو اختيارين بل على جميع الاختيارات التي تكوّن ماهية الشخص خلال 
عمره. لذا فإن الاختيارات المتعددة التي تجريها الذات خلال مراحل حياقّاء تعبر عسن 
مجموع اللحظات التي يحس فيها بالمسؤولية والالتزام» ليس فقط تجاه الذات وحدها بل 
أيضا تجاه الآخرين, فالإنسان لا يُدرَكُ من حيث هو هُوية (أي ماهية) إلا مسن حيث 
يقوم بالتزام ما.* إذن ليس الاختيار الفردي كما يرى سارتر هو اختيار للذات وحدها 
بل للذوات الأخرى التي سترى فيه نموذجا يُحْتذي لأن احتذاء نموذج هو أيضا اختيار: 

((عندما نقول إن الإنسان يختار لنفسه. لا نعني أن كلا منا يجب أن يختار لنفسه. 
بل نحن نعني أنه يختار لنفسه. وإذ يختار لنفسه يختار لكل الناس (...) إن اختيارنا لنمط 
هعين من أغاط الوجود هو تأكيد لقيمة ما نختار وإعلاء لشأنه. وكأننا نقول لكل الناس 


4 حجان بول ساتر: الوجودية مذهب إنساي. مرجع مذكور. ص: 55 
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اختاروا مثلما اخترناء فنحن لا يمكن أن نختار الشر لأنفسناء وما نختاره دائما خيرٌ لنساء 
ومن ثم فهو خبر لكل الناس.))” 

وقد قدم على ذلك مثال اختيار فرد أن يتزوج. فاختياره هذا رغم أنه نابع من 
قراره ويخصه. فهو يُلزم به نفسّه ويحاول إلزام الإنسانية به أيضا لكي يأخذ جميع أفرادها 
بنفس السلوك. هذا هو مفهوم الالترام الوجودي. أنه يتعدى التزام الشخص إلى تحريك 
الترام الأغيار. 

وهكذا نرى كيف حاول سارتر أن يُخرِج الفلسفة الوجودية من الدائرة الفردية 
الضيقة التي اقتضاها مُنطلقها الأساسي الأول وهو مواجهة الوجود الذانَ وتحمل 
مسؤولية الحرية الفردية في اختيار الماهية التي نرضى عنها. 

ولكي يجعل سارتر الفلسفة الوجودية ذات مُنْرَع إنسان» يرى أن اختيارات 
الناس من المفروض أن تكون مرتبطة بما هو خير للإنسانية. ومفهوم المسؤولية في هذه 
الفلسفة وكذا مفهوم القلق المرتبط بلحظة الاختيار متشبّعان بمسحة أخلاقية خفية 
تفترض ما يشبه الميلّ الطبيعي للإنسان إلى أن لا يختار دائما إلاً مااهوفي صالح 
الإنسانية؛ مع العلم أن هذا الجانب الطبيعي يتناقض في الواقع مع مبادئ الوجودية 
الأولى» باعتبار أما ترفض أي طبيعة إنسانية سابقة على الوجود. وكان هذا الجانب 
موضع انتقاد بيير نافيل 7180111 ع««1ز2 ( 1904 - 1993) لفلسفة سارتر في الحوار 
الذي أجراه معه حين قال له: ((أما الأخلاقيات التي تنادون يما فإننا لا نشعر بينها وبين 
فلسفتكم رابطا منطقيا إلا كالرباط الذي يربط بين اللشور الشيوعي وفلسفة 
ما ركس))؟ 

أما من يتجه إلى اختيارات أخرى سلبية أي ضد الإنسانية فهو في نظر سارتر لا 
يختار لنفسه وإنما يختار له الآخرون, فالمدافعون عن الاحتلال الألمالئ من الأدباء 
والمفكرين مثلا يعتبرهم سارتر غير معبرين عن اختيارهم الوجودي لأن الذي اختار لهم 
هو من كانوا له عملاء. كما انهم لا يمكن أن يحثوا الناس على الاختيار, لأن كلامهم 


جان بول ساتر: الوجودية مذهب إنسابي. ص: 16 - 17 
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دعوة لطاعة لمحتل القاهر.. الخ ومن أمثلة هؤلاء في نظر ساتر الكاتب الفرنسي داريو 
لاروشيل المدافع عن الاحتلال الألمابي, فقد فشل فشلا ذريعا في أداء "رسالته الأدبية" 
أمام مواطنيه رغم أنه كان سابقا من أفضل الكتاب.7 


2-سارتر والالتزام في الأدب 
بين فئون التعبير وكتابي المواقف: 

يميز جان بول سارتر بين مجموعة من الفنون ومنها الشعر من جهة وبين الكتابة 
النثرية من جهة أخرى. ويقصد بما في الغالب الكتابة القصصية: ففي اعتقاده أن الرسم 
والنحت والموسيقى والشعر هي فنون تعبيرية 5515©:م© 325 لا تقبل أن يُسئد 
إليها مفهومٌ الالتزام, لأن نا طبيعة مختلفة عن بعض الفنون النشرية وخاصة الفنون 
القصصية التي من الضروري أن تكون لها دلالات محددة تتضمن موقفا للكاتب أو 
للشخصيات المرسومة. وإذا كان هذا التصنيف مقبولا بالدسبة لبعض الفئون التجريدية 
كالموسيقى وبعض الفئون التشكيلية؛ فإن إدراج الشعر والرسم الواقعي خارج مفهوم 
الالترام والتعبير الدلالي يبقى أمرا قابلا للنقاش, فقد قام الشعر خلال تاريفه الطويل 
بأدوار مباشرة في حياة الناس وطموحاقم الخاصة. ولكن سارتر يرى مع ذلك أن 
الشاعر يكون خادما للتعبير وليس خادما للأفكار المعبر عنها والمقصود بالتعبير علنله 
مادة التعبير وهي اللغة بالنسبة للأدب والألوان بالنسبة للفنون التشكيلية والأصوات 
بالدسبة للموسيقى؛ والشاعر في نظره يهتم بالتعبير أكثر ما يهتم بالأفكارء وهذا السبب 
تكون أفكاره مستعصية على التحديد, لأنها غارقة في الاستعارات والصور الخيالية: 

((نستطيع إذن أن ندرك في يسر مدى حمق من يتطلب من الشعر أن يكون 
"التزاميا". نعم قد يكون مبعث القطعة الشعرية الانفعال أو العاطفة نفسهاء ولم لا يكون 
مبعثها كذلك الغضب والحنق الاجتماعي والحفيظة السياسية؟ ولكن كل هذه الدوافع 
لا تتضح دلالاقًا في الشعر كما تتضح في رسالة هجاء أو رسالة اعتراف. فالنائر يجلو 
عواطفه حين يعرضهاء أما الشاعر فإنه بعد أن يصب عواطفه في شعره ينقطع عهده 
بمعرفتهاء إذ تكون الكلمات قد سيطرت عليها ونفذت خلاهها وألبستها أثوابا مجازية؛ 
7 -سارتر: ما الأدب ؟ ترجمة د. محمد غنيمي هلال. دار العودة. بيروت. 1984. ص: 75. 
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فلم تعد الكلمات تدل عليها حتى في نظر الشاعر نفسه فقد أصبح الانفعال شيئا لسيس 
له كنافة الأشياء وبدت عليه مسحة الغموضء إذ اكتسب الخصائص الغامضة للألفاظ 
التي صار حبيسها.)) * 

لكل هذا نرى سارتر يتجه باهتمامه إلى الكتابة النثرية وبشكل خاص إلى الكتابة 
القصصية, ففيها يتم تحجيم دور التعبير لفائدة عرض المواقف والأفكارء وهكذا تصبح 
رسالة الكتاب موجهة لعرض المواقف واقتفاء الأهداف النبيلة وتحريك إمكانية تأثيرها 
في اختيارات القراءءبحيث لا يجد هؤلاء أمام عرضها مخرجا من الإحساس بالمسؤولية 
والانتقال إلى فعل الاختيار. وهذا نموذج آخر من كلام سارتر يقارن فيه بين الرسم 
والكتابة النئرية القصصية: 

((يستطيع الكاتب أن يقودك إلى ما يريد» وإذا وصف لك كوخا أمكنه أن 
يُطلعك منه على رمز للظلم الاجتماعي, وأن يثير بذلك حميتك. أما الرسام فأبكم. فهو 
يقدم لك كوخا فحسب, ولك حرية تأويله بما تشاءء ولن يكون هذا الكوخ رمزا 
للبؤس, لأنه لكي يكون رمزاء يجب أن يكون علامة لها مدلولها في حين هو في الواقع 
شيء من الأشياء (...) وعلينا أن نسجل هنا تفرقة أخرى: وهي أن ميدان المعاني إنها هو 
النثر؛ فالشعر يعد من باب الرسم والنحت والموسيقا (...) والشعراء قوم يترفعون باللغة 
عن أن تكون نفعية ... الخ))” كما يقول أيضا ((.. فالكتابة (وتعني عنده غالبا الكتابة 
النثرية القصصية) طريق من طرق إرادة الحرية» فمتى شرعت فيها ‏ إن طوعا أم كرها 
فأنت ملتزم)"! . 

-الكتابي وممارسي حريي الاختيار: 

الغاية الكبرى الأولى من الكتابة إذن في نظر سارتر هي أن يستغثير الكاتب بعمله 
فعل الحرية لدى القراء, أي أن يجعلهم مهيئين أكثر من أي لحظة أخرى لأن يخقاروا 
بمحض إرادقم ما كان قد صعب عليهم اختياره أثناء ثمارسة حياتم العادية. وهكذا 


* جان بول سارتر: ها الأدب؟. ترجمة د. محمد غنيمي هلال. دار العودة. بيروت. 1984. ص: 14 
” حجان بول سارتر : ما الأدب؟. ص: 5 -7 
0 حان بول سارتر : ما الأدب؟. ص: 76 
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اعتبر سارتر أن الخاصية الجوهرية للكتابة هي أنما مجرد اقتراحات وأن القراء هم الذين 
يقررون أثناء ممارسة حرياقم عند القراءة ما هي المشاغل والمقترحات التي حازت على 
رضاهم !! 8 

((هكذا يكتب المؤلف ليتوجه بكتابته إلى حرية القراء مُتَطلبا منهم أن يخرجوا 
عمله إلى الوجود. ولكنه لا يقف عند هذا الحد. بل يتطلب منهم بعد ذلك أن 
يبادلوه الثقة التي منحهم إياهاء وأن يعترفوا بحريته الخالقة: وأن يستثيروها 
بدورهم بدعوة تُقَايلَ دعوته وتكون صدى لهاء وهنا تتجلى في الحقيقة خاصة عجيبة 
أخرى من الخواص المنطقية للقراءة» وهي أنه على قدر معرفتنا بحريتدا تكون معرفتنا 
بحريات الآخرين وعلى قدر تكليفهم لنا يكون تكليفنا إياهم.))”! 

وقد قدم سارتر مثالا نموذجيا يوضح فيه معنى ضرورة وفائدة الكتابة من أجل 
استثارة حرية القراء والبرهنة في نفس الوقت على ضرورة أن يمارس الكاتسب حريقه 
الخاصة لكي يكون له دور في ثمارسة القراء لحرياقهم: فقد رأى أن الكاتب الفرنسي 
دريو لاروشيل أ1اعطء10 1.8 ناء2:1 (1893- 1945) خدعه الألمان بعد أن كان من 
أكبر الكتاب فسكّر موهبة الكتابة بكامل إخلاصه لخدمتهم وكتب يهدد مواطنيه 
ويؤنبهم ويعظهم. لكن القراء ظلوا ملتزمين الصمت تجاه ما كان ينشره في المجلة التي 
كُلّف بماء لأهم آنئذ لم تكن لديهم حرية الرد (( وقد استشاط غضبا إذ لم يعد يشعر به 
القراء وألح في دعوته. ولكن ل تلّحْ له علامة تدل على أن دعوته قد فهمت من إنسان, 
لا علامة حقد ولا علامة غضب, لاشيء مطلقاء فبدا ضالا وفريسة اضطراب مطرد. 
فشكا مر الشكوى إلى الألمان. وقد كانت مقالاته مشرقة الديباجة,» فسمج طعمهاء حق 
بلغ به الأمر إلى حد الارتياع (...) ثم انتهى إلى سكوت فرضه عليه صمت الآخرين.)) 
وذكر سارتر في هامش كتابه أن دريو أنهى حياته منتحرا 13 


11 
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وهكذاء فإذا كان الكاتب حرا في القيام بفعل الكتابة, فإنه سيكون حتما قادرا 
على تدعيم حرية القراء في اختيار القيم التي يروفا ضرورية لحياقم. وفي الحالة العكسية 
تكون الكتابة عامل تعطيل لحرية اختيار القراء ولكينونة الكاتب نفسه. 


-الكتابت والدفاع عن القيم: 


وتظهر النرعة الوجودية ذات الطابع " الإنساي " من خلال ربط الأدب بالدفاع 
عن القيم الإيجابية» شرط ألا يتم التعبير عن ذلك في شكل مواعظ أو خطاب مباشر بل 
بواسطة التعبير الفني والاقتراح دون أي توجيه مقصود. وقد ساءل سارتر معارضي 
فكرته هاته حين دعاهم أن يذكروا له قصة واحدة جيدة غايتها خدمةالاضطهاد أو 
قصة واحدة تستحق الاهتمام كتبت ضد السود أو ضد العمال أو ضد الشعوب الحتلة. 
“! وكأنه أراد أن يقول بأن الإنسان مُهتد لا محالة أمام الأوضاع المأساوية إلى ما هو في 
صالحه الخاص وصالح الآخرين, ولكن هذه النقطة بالذات هي التي كانت موضع انتقاد 
شديد من قبل معارضي المذهب الوجودي كما أشرنا سابقاء لكوفم رأوا فيها دعوة 
أخلاقية وفطرية»تنطلق من أن الانسان بطبعه ميال إلى الخير» فكيف تتلاءم الفلسفة 
الوجودية مع هذا المنطلق الاعتقادي وهي ترفض القول بأي طبيعة للإنسان سابقة على 
وجودهة. 

ومع أن الفلسفة الوجودية تختلف جذريا عن الاشتراكية في المنطلقات وأسس 
التفكير, فإن مفهوم الالتزام الأدبي عند سارتر كان يلتقي حول نفس مقاصدها وأهدافها 
العامة, ومنها أن يحمل الأدب وعيا واضحا وأن يتجنب مسار الاستهلاك بأن يكون 
مُحَفْا على العمل والإنتاج ومساندة القيم الإيجابية وطرح الأسئلة بشأن الواقع (أي أن 
.يعبر عن كثافة الوجود)”! دافعا إلى اتخاذ المواقف الأكثر إنسانية, أي تلك التي تواجه 
الظلم وتدافع عن العدل وحرية الاختيار. 1 
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وكثيرا ما تحدث ساتر عن الكتابة القصصية والروائية خاصة باعتبارها كشفا 
للعالم» وأن هذا الكشف لا يَبررُ إلا من خلال المشاركة المندمجة للقراء فيما كتبه الكاتب 
أي ضرورة إحساسهم بأن هناك أسئلة وقضايا مظروحة ومسارب للمدلولات ينبغي لهم 
أن يقولوا كلمتهم حوها. وهذا هو معنى تورّط القراء في الصراع الخاص الدائر بسين 
شخصيات الأبطال؛ حتى إفم يجدون أنفسهم أمام مسؤولية ملحة لتحديد مواقفهم 
الخاصة أمام تضارب المواقف المعروضة أمامهم في العمل الأدبي. هذا ما جعل سارتر 
يقول بأن (( الكتابة إذن كشف للعالم ثم اقتراح واجب يقوم به القارئ ))©5. وقد قدم 
في تحليلاته لروايات غربية متعددة كيف يتم اجتذاب القارئ وتوريطه حتى يرى نفسه 
مسؤولا عن ضرورة التمرد على نظام الحياة المأساوية للمجتمع الرأسمالي. ففي دراسته 
لرواية: ((1919)) ل جون دوس باسوس يرى أن ((هذا الاختناق الذي لا ينبجذه 
مُنْجد هو الذي أراد دوس باسوس أن يعبر عنه. إن البشر لا حياة لهم في المجتمسع 
ال رأسمالي, ليس هم إلا أقدار, وهذا شيء لا يقوله في أي موضع [في الرواية], لكنه يجعلنا 
نحس به في كل مكان, إنه يلح ويصر خلسة على أن يوقظ فينا الرغبة في تحطيم أقدارناء 
وها نحن قد أصبحنا متمردين: وبذلك يكون قد بلغ هدفه))17 

ولعل سارتر لم يكن شديد الوضوح في شرح مفهوم الالتزام في الأدب الوجودي 
مثلما فعل في تحليله لرواية دوس باسوس هاته. 

اللاتحديد واستنفار حريي القراء: 

ولكي يُنجز الكاتب الوجودي هذه المهمة عليه أن يصل إلى العأثير المكلوب 
بطرق غير مباشرة أي بوسائل التعبير لا بالخطاب المباشر وأن يبتعد قدر الإمكان عن 
فرض الأطروحات على لسان بطل رئيسي كما كان الأدباء الواقعيون والطبيعيون 
يفعلون. فممارسة القراء لحريات اختيارهم لا يمكن أن تتم إلا مع وجود تنوعفي 
المواقف والتصورات في النصوص. وعلى هذا الأساس تحدث سارتر عن الاتجاه 
القصصي الذي كان يرى ضرورة الدفاع عنه قائلا: 
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(«.. فكيف كان يمكننا إذن رؤية العصر في عمومه. ما دمنا كنا داخله؟ وما دمنا 
قد وُضعنا في موقف, فالقصص التي كان بمكن أن نفكر في كتابتها هي قصص المواقف 
بدون أن يكون فيها الرواة والشهود يعملون كل شيء. وموجز القول كان علينا إذا 
أردنا أن نعتد بعصرنا الذي نعيش فيه؛ أن ننتقل بقواعد الفن القصصي من آلية نيوتن 
إلى النسبية العامة, وأن نجعل كُمُبَنا آهلة بأنواع من الوعي. نصف واضحة ونصف 
غامضة: ربما نتجاوب معها جميعا (...) وأن نقدم في قصصنا أفرادا تكون حقيقتهم 
نسيجا مضطربا ومتناقضا من التقديرات التي يحكم بحا كل فرد على الأفراد الآخرين 
وعلى نفسه (...) وكان علينا أخيرا أن نترك في كل مكان شكوكا وأنواعا من التوقع 
والمواضيع غير الكاملة, لنضطر القارئ أن يقوم بنفسه بأنواع من التخمين, موحين إليه 
بالشعور بأن آراءه حول عقدة القصة وشخصيامًاء ليست سوى فكرة بين أفكار أخرى 
كثيرة؛ دون أن نقوده إلى التنبؤ بشعورنا اك 

وهنا يركز سارتر كما نرى على طبيعة الكتابة القصصية لدى الأدباء الوجوديين, 
وقد كان هو أيضا واحدا منهم. فلكي يستنفر الأدب الوجودي الإحساس بممارسة 
الحرية لدى القراء كان عليه أن يتخلص أولا وقبل كل شيء من ذلك السيقين المعرفيٍ 
الذي كان مهيمنا في الكتابات الروائية والقصصية التي كانت سائدة في القرن التاسع 
عشر لدى الواقعيين والطبيعيين وأن يكون التعبير عن المواقف غير مباشر, أي أن يكون 
احتماليا وهذا معنى أن تكون أفكار النص نصف واضحة ونصف غامضة. وهذا يعني 
أيضا أن الأدب الوجودي ينبغي أن لا يجعل السارد متورطا في تحديد جميع القيمأو 
الحكم على الشخصيات؛ بل عليه أن يُحدث كنيرا من مواقع اللاتحديد <ناء1[ 
220 أصحع ]106 المستفرّة لتساؤلات القر اءبحيث لا تترك لهم مجالا آخر سوى 
إبداء الرأي والتورط في الاختيار. كما كان على الأدب الوجودي أيضا أن يتخلص من 
تأكيد الطبيعة الإنسانية القبلية الثابتة للشخصيات: سواء كانت خيرة أم شريرة على 
عكس ما كان يحدث في روايات إميل زولا على سبيل المثال.فعصر الوجودية هو عصر 


18 حجان بول سارتر. ما الأدب؟ ترجمة محمد غنيمي هلال. دار العودة بيروت. 1984. ص: 256 
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اللايقين وعصر نسبية القيم وصعوبة تحديد الحقيقة الواقعية,لأنه ليس هناك من حقيقة 
ثابعة سوى حقيقة الوجود, أما كيفيات الوجود فهي مرهونة بممارسة الحريات الفردية: 

«الناس حين يقرؤون أدبدا يحسون أننا نجعل الجبان مسؤولا عن جبنه. وهذا ما 
يفزعهم فينا. لقد كانوا يفضلون أن نرسم الناس إما جبناء أو أبطالا. وأن يكون جبنهم 
أو بطولتهم لأفهم ولدوا هكذا)»”! 

والأدب الوجودي لهذا السبب نوعٌ من المعاناة أكثر من كونه متعة أو حكما 
قبليا على الشخصيات, لأنه يُدخل القراء إلى العالم المرسوم ويحمّلهم المسؤولية ويدفعهم 
إلى التساؤل ويحئهم أيضا على الانخراط في تغيير العالم المحيط يمم. أي عالم الواقع. لذا لم 
يتوقف سارتر عن تأكيد الطابع العملي للكتابة باعتبارها التزاما نحو القراء والعالم على 
السواء: 

((.. هل المرء من صنع غيره أم من صنع نفسه ؟ وما العمل؟ وما الغاية التي تُبَغى 
منه اليوم؟, وكيف نعمل؟ وبأي الطرق؟ وما العلاقة بين الغاية والوسائل في مجتمع مبني 
على العنف؟ وبا أن الغاية ثمرة عذاب وتساؤل, فإنها لا يمكن أن تكون متعة للقارئ 
ولكنها عذاب وتساؤل. ال مَسّلاة بل مسائل 
لستغرق التفكير. ولا يُعرض' فيها العالم كي " يُرى " بل كي " يقير 2000 

ا ا ا 570 
الحرية الفردية لكي يبني نظرية في الأدب تلتقي مع الفلسفة الاشتراكية في بعض غاياهًا 
الأساسية دون أن تتصالح معها تام التصالح, لأن المنطلقات مختلفة بشكل جذري. وإن 
كانت الغاية المشتّركة المقصودة في الوجودية والفلسفة الاشتراكية معا. هي جعل الأدب 
وسيلة لتغيير العام. والاختلاف يبقى قائما في أن الوجودية من جهتها الخاصة ترى أن 
فلك العام غير منشود: (( نعد مع أولائك الذين يريدون تملك العالم ولكن مع من 
يريدون تغييره )! 2 في حين أن الاشتراكية ‏ تشترط هذا التملك قبل التغيير. 


19 حان بول سارتر : الوجودية مذهب إنساني . دون الإشارة إلى دار النشر أو المطبعة . طبعة 4. 1977. ص: 42 


7 حات يول شارتز .ها الأدب #ا مرجم عد كور اصن 267 . 
ين بول سارتر . ها الأدب ؟ مرجع مذكور. ص: 69 . 
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نقد نظريى الفن للفن ومفهوم اللاشعور: 

لقد كان لسارتر إحساس مسبق بالخطر الذي يتهدد وظيفة الأدب في ظل الواقع 
الرأسمالي المتوحش, ولذلك أتى تخوفه من عدم قدرة الأدب الإيجابي على الصمود في 
وجه محاولات تحويله إلى مادة استهلاك أو امتاع كما هو الشأن بالدسبة للسلع في 
السوق التجاري. فالأدب في نظره ليس محميا بقوانين العناية الإلهية لأنه من صنع الناس 
يختارونه حين تكون لديهم القدرة على اختيار أنفسهم, أما إذا انقلب الأدب إلى وسيلة 
للدعاية أو أصبح مجرد وسيلة للتسلية, فإن امجتمع سيصبح بدون ذاكرة وسيعيش الناس 
يومهم ليومهم, عندئذ لن تختلف حياتهم عن حياة الحشرات والزواحف.72 كما انتقد 
نظرية الفن للفن التي دعمتها فلسفة "إيمانويل كانئط ' غصد! اءناتقسصتطظ (1724- 
4, لأفها جعلت الإنسان مجرد مُستهلك للجمال؛ ولم تنقله إلى حيز الإحساس 
بالمسؤولية و التفكير وإطلاق حرية الخيال واتخاذ المواقف الضرورية للبرهنة على كينونته 
الفاعلة, أي إلى حيز اختيار كيفية وجوده والتأثير باختياراته في وجود الآخرين. . 

وكان من الطبيعي أيضا أن ينتقد مفهوم اللاشعور الفرويدي, لأنه يمسحب من 
الإنسان حريته في خلق كيفية وجوده؛ ويجعله تابعا لاإراديا إلى قوة داخلية لا شعورية لا 
يعلم عنها شيئا. والفلسفة الوجودية هي فلسفة الأنا الواعية بنفسهاء وهي لذلك تلتقي 
مع الفلسفة الديكارتية في القول بأن الحقيقة تنطلق من الوعي بوجود الذات: ((أفكر 
إذن أنا موجود)), فلا مكان لمفهوم اللاوعي أو اللاشعور في الفلسفة الوجودية. وعليه 
فالأدب هو إنجاز حر واع بنفسه., لكنه ليس وعيا سابقا على الإنجاز بل هو متحقق به 
وفيه» (( فالقول بأن راسين كان من الممكن أن يكتب مسرحية لم يكتبها قول لا معنى له 
لأنه لو كان يستطيع كتابتها لكتبها؟))23 

3 نقويم وملاحظات: 

هل بمكن اعتبار ما كتبه سارتر عن الأدب بناء نظريا ومنهجيا له القدرة على 
مضاهاة المناهج الأخرى ؟ لا نعتقد ذلك. صحيح أن سارتر كان مجادلا جيدافي 
22 
23 


حان بول سارتر . ما الأدب ؟. ص: 327 . 
حان بول سارتر : الوجودية مذهب إنساني ص: 0 
128 


موضوع الأدب والفن أكثر ثما كان منظرا للأدب. ومع ذلك بمكن إإلحاق مجهوداته 
وتأملاته بالنظريات الاجتماعية ذات الخلفية الفلسفية المبنية على الحرية الفردية. وهذا 
أمر محير حقا فكيف استطاع سارتر أن يبني التزاما اجتماعيا انطلاقا من فلسفة فردية. 
لقد تمكن من ذلك بواسطة خطاب حجاجي افتراضي وبواسطة ميرع أخلاقي أكثر ثئما 
هو إقناعي, وهذا هو جانب الضعف في هذه الفلسفة التي تتبنى نزعة إنسانية وأخلاقية 
(«شبه فطرية)) رغم أها حاربت بضراوة الاتجاه الطبيعي في الفلسفة والأدب على حد 
سواء كما حاربت جميع المنطلقات الدينية والروحية. 

معظم التحليلات التي قدمها سارتر للأدب اهتمت بالنصوص الروائية 
والقصصية. وذلك لاعتقاده بأن الفنون الأدبية الأخرى. وخاصة الشعر لا تحتوي على 
مواقف ولا على التزامات واضحة:, وأن مادقا التعبيرية تغلف مضامينها وتلقي يمافيٍ 
نطاق اللاتحديد والغموض. وهذا لا يعني أنها لا تحتوي على فن بل هي فقط خالية مسن 
المواقف. 

وهذا الرأي رغم أن فيه جانبا من الصحة فهو لا يصمد أمام اسستعراض الأدوار 
التي قام بما الشعر في حياة الشعوب في معظم بقاع العالم وفي البلاطات وعبر مراحل 
التاريخ. فإقصاء الشعر فائيا من مملكة الالتزام والتعبير عن المواقف غير مفهوم بشكل 
واضح في فلسفة الأدب عند سارتر. 

- جميع التحليلات التي قدمها سارتر للأعمال الروائية والقصصية التي درسها 
كانت ذات طبيعة سردية فهو ينقل إلينا تعليقاته على النصوص أكثر ثما يضع تحليلات 
مُبنينَة هاء بمعنى أنه يقدم فهما ما للنصوص يمكن للقراء متابعة تفاصيله والوقوف على 
نتائجه دون معرفة تفاصيل المعالجة النصية. لذا لم يتشبع النقد الوجودي في الأدب بأي 
علم مساعد على فهم النصوص السردية مع أن الأبحاث الشكلانية والبنيوية كانت قد 
بدأت تظهر معلمها في عصره. لذا كان نقده موضوعاتيا وانطباعيا دون أن يخلو في بعض 
الأحيان من أحكام القيمة ومن خلق لغة حجاجية تضرب في كل اتجاه وتستفيد من 
الموسوعية الثقافية التي كان يتمتع يما الوجوديون بشكل عام. 

لكل هذا لم يتمكن النقد الأدبي الوجودي من أن يفرض نفسه في تاريخ النقد 
الأوربي بالمستوى الذي رأيناه بالنسبة للمناهج المعروفة» ولا أن يفرض نفسه قويا في 
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مناطق أخرى من العالم كما حصل أيضا بالنسبة لتلك المناهج كالنقد التاريخي اللانسوي 
والنقد الاشتراكي والنقد الشكلاني والبنيوي والنفسي. وهذا أمر طبيعي لأن الفلسفة 
الوجودية نفسها انطفأت شعلتها بسرعة لأفها كانت معتمدة على براعة اللجدال عند 
روادها وفي قدمتهم جان بول سارتر أكثر من اعتمادها على بناء فلسفي نظري شديد 
التماسك كما هو الحال مثلا بالنسبة للماركسية أو غيرها من الفلسفات الثالية 
كالهيجيلية. 
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الأدب من منظورالشكلائية والبنيويىن 


حدث في بداية القرن العشرين أن ظهرت موجةً نقدية جديدة في روسيا وانجلتراء 
كان هدفها الأساسي هو الاهتمام بالبنية الأدبية بدل الانشغال جعمايحيط بالأدب 
كالوسط التاريخي والاجتماعي وحياة الأديب والمشارب الثقافية المؤثرة في الأدب. كان 
هذا بداية حقيقية للانتقال بالدراسة الأدبية من لمجال الثقافي والتاريخي والاجتماعي العام 
إلى مجال محدد هو النصوص الأدبية. وقد بدا أن هناك اختلافا واضحا مع ذلك بين 
الموجة الشكلانية الروسية والاتجاه النقدي الجديد الذي ازدهر في الفترة نفسها تقريبا في 
انجلتراء اذ تجلت الترعة الشكلية بطريقة مفرطة عند الشكلانيين بينما ظل النقد الجديد 
في انجلترا متشبثا رغم شكليته بالاتجاهات الجمالية وبالحفاظ النسبي على الصلة بين 
الأدب والحياة بكل ما كانت تحمله هذه الكلمة من عمومية واتساع. 

تركزت معظم الأبحاث الشكلانية على مجالي الشعر والنثر القصصي. والواقع أن 
أهم الأبحاث التي انجزها الشكلانيون, وكان ها تأثير كبير على نظرية الأدب العلمية» هي 
تلك المتصلة على الخصوص بالنظرية السردية رغم أن ما كتبوه عن الشعر كانت له 
قيمة كبيرة في تلك المرحلة وساهم في تطور نظرية الشعر, وأشير هنا إلى الدور الذي قام 
به النموذج التواصلي عند رومان جاكويسون ( 1896 - 1982 ) على الخصوص في 
رسم معالم جديدة لنظرية الشعر والأدب عموما. ونقدم هنا إطلالة على مجالي نظرية 
الشعر ونظرية السرد مُركّزين على السّمات الأساسية لبناء التصور الشكلان وما تلاه 
من تطورات بنائية وسيميائية. 

1 إعادة استكشاف البنيي النصيي : 

رغم أن بنية الشعر كانت أكثر حظافي الخضوع للمعالجة والتحليل في 
الدراسات القديعة من خلال الأبحاث اللغوية والبلاغية, إلا أن ظهور اللسانيات في 
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العصر الحديث كان من الأسباب المباشرة لإعادة النظر في طبيعة تكوين الشعر حاليا. في 
هذا الصدد كتب جاكوبسون مقالا عنوانه: اللسانيات والشعرية (1960) وقد ككان 
بعثابة إعلان يلاد العلم اللساني الحديث بالشعر. لم يوضح في هذا المقال تفاصيل هذا 
العلم, لكنه أشار الى الدور الحاسم الذي يمكن أن تلعبه اللسانيات في خلق معرفة 
جديدة بالقوانين الداخلية للظاهرة الشعرية. وأشار إلى أن هذا المنطلق الجديد نشأ مع 
تأسيس حلقة موسكو سنة 1915 وتبلور مع جمعية دراسة اللغة الشعرية التي عرفت 
بجمعية أوبياز (000132). وثما ذكره جاكوبسون عن هذه الحلقة الفتية وعسن طبيعة 
اهتمامها بالشعر ما يلي: 

((لقد تم وضع الخصيصة اللسانية للشعر بشكل مُتَعمّد موضع الصدارة من تلك 
المشاريع, ففي تلك الفترة, شرع في تعبيد طرق جديدة للبحث في اللغة» فكانت لغة 
الشعر مهيأة لذلك أفضل قيئ نظرا لأن هذا المجال الذي أشمل من طرف اللسانيات 
التقليدية كان (... ) أكثر قربا من متناول الملاحظ في الخطاب الشعري منه في الكسلام 
اليومي. ومن جهة أخرى. فإن القاسم المشترك بين الآداب الرفيعة (أي أثر الوظيفة 
الانشائية في بنيتها اللفظية) كان يوفر قيمة مهيمنة بين مجموع القيم الأدبية))' 

ومن الموضوعات المركزية في دراسة البنية اللسانية للشعر تناول جاكبسون مسألة 
الخاصية الصواتية؛ ليس بوصفها معطى ماديا وطبيعيا بل بوصفها قيما قصدية أي 
باعتبارها مدلولات خاصة بالمنصت إليها. ولاشك أن جاكوبسون هنا كان يحاول جاهدا 
إلى حد ما تحاوز النزعة الشكلية الي عملت من حيث أرادت ذلك أم لم ترد على تغييب 
الحضور الذايَ في عملية استقراء كل مادة جمالية. وحيث أن جاكبسون كان واقعها 
بشكل مباشر تحت تأثير نظرية إدموند هوسرل 21مهءددنا11 50ناهل5 (1859- 
8 حول الادراك أخذا بعين الاعتبار أن الذات جزء لا ينفصل عن التجربة, فإنه كان 
ميالا إلى الاعتقاد بأن الذات تعمل على تأويل المظاهر الصواتية للنص الشعري. وهكذا 


* الشكلانيون الروس : نظرية المنهج الشكلي ترجمة إبراهيم الخنطيب .الشركة المغربية للناشرين ومؤسسة الأبحاث 
العربية. 1982 ص: 25 
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فرغم أن الادراك السمعي يكون مُرَكا على الوقائع الصواتية إلا أنه ينحرف قليلا عنها 
الى المدلوللات الماعيسة نا *. 

((... إن ما هو هام في الموسيقى ليس المعطى الطبيعي؛ وليس الأصوات مثلما هي 
محققة, بل الأصوات مثلما هي ذات قصد. فقد يستمع البلدي والأوربي لنفس 
الأصوات, إلا أن لها قيمة مختلفة تماما بالنسبة لكليهماء لأن تصوريهما يتعلقان بنسقين 
موسيقيين مختلفين اختلافا تاما. ان الصوت يشتغل بوصفه عنصرا في نسق. ويمكن لترقيم 
الأصوات أن يكون متعدداء ويمكن لعالم الأصوات أن يحدده بدقة, غبر أن الجوهري في 
الموسيقى هو أن القطعة بمكن معرفتها بصفتها تلك, ومن ثم توجد بين قيمة موسيقيتها 
وترقيماتًا العلاقة نفسها التي توجد في اللغة بين صويت والأصوات المتمفصلة التى تمثل 
هذا الصويت في الكلام.)) * 

يلح جاكوبسون كما نرى هنا على مسألة شديدة الأهمية وهي متعلقة بالأثر 
المتبادل بين البنية الصواتية الشعرية باعتبارها تشكيلا متمفصلا لمجموعة من الأصوات 
المتشابكة وبين الصورة الكلية الناشئة عن ذلك في الادراك الانسابي وهو إدراك معأثر 
با مهيّات الثقافية كتلك التي تهيز مثلا بين الانسان "البلدي" والإنسان الأوربي كما أشار 
إلى ذلك سابقا. وهو لا يريد في هذا التصور التفريط في المبدأ اللسابني السوسوري الذي 
يرى أن دلالات كل وحدة صواتية لا تأخذ معناها إلا في علاقتها بالوحدات الصواتية 
المجاورة لها في الكلمة؛ كما أنه لا يريد أن يفرط في الحضور الفعلي للذات المدركة 
والمؤولة في الآن نفسه. 

ان الجهد الكبير الذي بذله رومان جاكبسون في مجال اللسنيات قدم على يديه 
خدمات جليلة لكل الحقول المرتبطة باللغة ومنها حقل الكتابة الأدبية بما فيها الشعر 
خاصة. ولا شك أنه مدين في صياغة نظريته العامة في اللغة الى اللسانيين السابقين وعلى 
رأسهم فردينائد دو سوسور 5255126 06 لمقصتليء7 (1913-1857) وكرويزفسكي 
3514ء152]. وقد اعتمّدت هذه النظرية كما هو معروف على شرح العلاقة القائمة 


+ امار هولنشتاين: روهان جاكوبسون أو البنيوية الظاهرانية. ترجمة. عبد الخليل الأزدي. منشورات تانسيفت. 
ط: 1. 1999 ص: 48 - 49. 
* المرحع السابق. ص: 49 . (التشديد من عندنا: المؤلف) 
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بين محوري الاختيار والتركيب, فكل متكلم باللغة يجري عمليتين تكادان تحصلان في 
آن واحد وإن كانت عملية الاختيار تسبق زمنيا ومنطقيا عملية التركيب. والمقصود 
بالعملية الأولى أن يختار المتكلم من مدونته المعجمية المحفوظة في الذاكرة ما يراه مناسبا 
من الكلمات والروابط للقيام بالعملية التركيبية الثانية» ويحكمه في ذلك ما يتوخاه من 
مقاصد أو احتمالات مقاصد حسب نوعية التركيب الذي يجريه في الكلام. كأن يختار 
المتكلم مغلا الوحدات المعجمية التالية: 

عباس / و/ عم / ٠‏ /ينتظر / ان/ قدوم / ال / الحافلة 

أو بدائلها التالية: 

فاطمة / صحبة / خالة /ها / تترقب /ان / مجيء / القطار 

في الاختيار الأول يتم تركيب الجملة الغرضية الأولى التالية: 

عباس وعمه ينتظران قدوم الحافلة. 

وف الاختيار الثابي يتم تركيب الجملة الغرضية الثانية التالية: 

فاطمة صحبة خالتها تترقبان مجيء القطار. 

وإذا ما تم اختيار بديل للجملة الأولى كما يلي: 

" عباس وعمه يتحرقان شوقا الى مجيء الزاحفة", فإنه لا يكون لدينا فقط علاقة 
تمائلية فيما تم استبداله في العبارة الأصلية بل سنجد اجراء نوعين من الاستبدال: 

استبدالا باعتماد علاقة المجاورة بين: ينتظران و يتحرقان شوقاء لأن الانتظار 
يقترن بالقلق واللهفة, وهذه علاقة كنائية. 

ل واستبدالا باعتماد علاقة المشاية بين الحافلة والزاحفة باعتبار أن الحافلة تشبه 
الزواحف في حركتها على الأرض؛ وهذه علاقة استعارية. 4 

جاكويسون والوظائف اللغوية: 

إن انتقالنا إلى شرح الاختيار 561601100 والتركيب 5015956 الكنائيين 
والمجازيين هو انتقال إلى صلب النظرية البنائية المعاصرة التي بَذْلتْ جهودا جبارة لفهم 
طبيعة الشعر والفرق بينه وبين أغغاط الكلام اليومي أو العلمي. وهذا الموضوع هو مدار 


“ المرجع السابق ص: 7 - 108. مع العلم أننا قدمنا هنا أمثلة من اختيارنا الخاص باللغة العربية. 
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حديث جاكبسون المشهور عن وظائف اللغة الست, فمن خلال التمييز أو الترجيح بين 
هذه الوظائف في الكلام تتميز أساليب المتكلمين عن بعضهم البعض. ولا شك أن 
البحث اللغوي في الوظائف لدى هذا الباحث المتميز قد وضع أسسا جديدة أيضا 
للدراسات الأسلوبية المعاصرة. 
وهكذا فمن الناحية البدئية كل كلام في نظر جاكوبسون لابد أن تحضر فيه ستة 
وظائف لكن بدسب هيمنة متفاوتة حسب درجة التركيز فيه على وظيفة دون 
الأخريات. ونوجز الكلام عن هذه الوظائف كالتالي: 
-الوظيفت المرجعية أ1ااءنادء:616: دوناءم0: وهي من أكثر الوظائف غلبة 

في اللغة» لأا متعلقة بالتداول اليومي المألوف كما أها متعلقة بالتواصل العملي بين 
الناس, غير أن مشاكلها على المستوى البحث النظري كثيرة وهذا ما جعل جاكبسون 
يطيل في مناقشتهاء حيث تناول في المقام الأول مسألة اعتباطية الدلائل في علاقهها 
بمدلولاتها المرجعية الملموسة. وقد جنح جاكبسون إلى معارضة العلاقة الاعتباطية بين 
الدلائل ومدلولاتا واعتبر أن الصيغ الصرفية في معظم اللغات خاضعة لنظام متشابه مثل 
نظام اللواحق؛ كما أكد أيضا أن علاقة المشايمة بين الدلائل ومدلولاتها هي أوسع بكثير 
ما أشار إليه دوسوسور مُلمحا على الخصوص إلى التمائل الايقوي أو التشكيلي بين 
الدلائل ومراجعها الفعلية في الواقع, كما اعتمد على ملاحظة بورس بأن صيغ الجموع 
في كثير من اللغات مُرتبطة بلواحق إضافية وكأفا تجسد بذلك زيادة العدد عن واحد أو 
اثنين, كما اعتمد عليه أيضا في بناء التراتبية العلائقية القائمة بين الدلائل ومدلولاهًا: 

* الايقون عدرنع1: يعكس ثائلة فعلية بين الدليل ومدلوله المرجعي. 

* القريئ3 10106: تعكس وجود تجاور محسوس بين الدليل والمدلول. 

* الرمز 0016:ترز5: يعكس تجاورا افتراضيا مبنيا على العادة المكتسبة عن طريق 
التعلم 5 
المشكلة الأساسية قائمة في الواقع في التفاوت الحاصل بين اللغات في وضع صيغ 
شديدة الاختلاف للدلالة على نفس المسميات. وما كان قد ركز عليه فيردينائند دو 


* المار هولنشتاين: رومان جاكوبسون أو البنيوية الظاهراتية. مرجع مذكور سابقا. ص: 122 - 123. 
135 


سوسور 521155156 7.102 هو بالذات علم الرموز اللغوية الواسع والذي تفوق نسبة 
هيمنته في مجموع اللغات بكثير نسب حضور الايقونات والقرائن. وهكذا تبقى علاقة 
مادّة واسعة من اللغة بمدلولاتَا المرجعية ذات طبيعة اعتباطية, غير أنه بحكم العادة 
والاكتساب تنشأ في هذه المادة علاقة ذهنية بين الدلائل والمدلولات. والواقع أن مناقشة 
هذا المشكل لا تؤثر بخال على مسألة حضور الوظيفة المرجعية, لأن المتكلمين المتقنين 
اهم يدركون جيدا متى يكون الخطاب اللغوي دالا على المرجعية ومتى يكون غير 
دال على ذلك. 

الوظيفْس التعبيرييّ (الانفعالية) 1655176م<© 50201102: وهي متعلقة بعرسل 
الرسالة. وتم كل الاشارات التعبيرية الدالة على وضعيته السسيكولوحية وموقفه 
الشخصي وما ينطق به من انفعالات تعبر مثلا عن الخوف أو السخرية أو السعادة أو 
الخجل والتعجب وغيرها.. © 

الوظيفت الافهامييّ 20220576 150ا2020: وتكون دائما متعلقة بالمخاطبين 
المباشرين أو الافتراضيين فكل خطاب لغوي لابد أن يكون موّجَّها إلى متلق ماء ويكون 
ذلك بصيغ النداء وهى متصلة بالأسماء و صيغ الأمر وهى متصلة بالأفعال. وتكون 
الغاية 0 عادة 0 القارئ على 0 أو 0 والتأثير على اختياراته 
وسلوكه. وهذا السبب ُستخدم الوظيفة الافهامية بشكل مُلفت للنظر في الخطابات 
الاشهارية لارتباطها بموضوع اقتناء السلع: وهو ما يستدعي التوجيه والإغراء والحث 
على الشراء. وعلى العموم تكون موضوعات: الاقناع والتأننِب والحض والطلب 
والتأكيد حاضرة في نطاق هذه الوظيفة. وتشتغل هذه الوظيفة أيضا بجميع تأثيراقا 
وأدوارها في حالة التَخاطب في الاتجاهين معا. وخاصة إذا كان الخطاب شفوياء فيكون 
ذلك وسيلة لتبادل التأثير بين المتخاطبين 7 


* المرجع الساق ص: 120: 121 

” رومان حاكوبسون: قضايا الشعرية . ترجمة مبارك حنون و محمد الوالي.دار تبقال للنشر. ط: 1. 1988. ص: 
9. وانظر أيضا كتاب إلمار هولنستاين: رومان جاكوبسون أو البنيوية الظاهراتية. مرحع مذكور سابقا 
ص: 122, كما يمكن الاطلاع على خلاصة مركزة عن وظائف اللغة عند جاكوبسون في المقال التالي: 


(2006) ععط06 كل غازواء كلمن .1228286 11ل 5ممل6غعمه86! وع[ :]رءط2]16 ذآنارآ 
11110.01 5151105 /المتا ا 11 
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الوظيفَي الانتباهييٌ 0200106م 1020155: جميع المؤشرات اللغوية الماثئلة في 
الوظيفة الانتباهية تكون موجهة للحفاظ على استمرارية التواصل أو اعلان توقيفه 
ويشمل ذلك صيغ التأكيد و التذكير وإعلان الحضور والإنصات الخ, ويقعصر دورها 
على تأمين بقاء قناة التواصل قائمة. ولا شأن للوظيفة الانتباهية جمضمون الخطاب بل 
بانتباه أطراف التخاطب إلى أن قناته لا تزال قادرة على ترير مضمونه. وقد يكون هناك 
بعض الالتباس بين الوظيفة الانتباهية والوظيفة الإفهامية, لأن الأولى تستخدم النداء 
والأمر أيضا للتأكد من حصول التواصل كأن يقول المخاطبُ للمخاطّب في الماتف: 
"هل تسمعني يا سعيد؟ ضع السماعة على أذنك ا غبر أنه لا علاقة لكل هذا 
بمضمون الخحوار الفعلي وقصدية التأثير به على المتلقي كما هو الحال في الوظيفة الافهامية 
التي تحدثنا عنها سابقا © 
ويذكر جاكوبسون 13106502 20132 أن الإشارات الانتباهية يشتركُ فيها 
الانسان مع بعض الكائنات الحية الأخرى كالطيور, علما بأن هذه الإشارات تطغفى 
أيضا في لغة الأطفال خلال المراحل المبكرة» وهي في معظمها لا تحتوي على رسائل 
تواصلية بالمعنى الصحيح, وإغا تؤْمّنُ انتباه المتخاطبين ومدى استعدادهم لتلقي الرسائل 
أو استئنافها أو التوقف عن استقباها. 
الوظيفمٌ الميتالسائييٌ 500116 ذناع 612112 150اءم60: يتركز القصد عند 
الحديث عن الوظيفة المتالسانية على الجانب المتعلق بالتستئين اللساني 600286 
16 نناع م1 ويتصل بذلك كل ما له علاقة بالمعجم وطرائق بناء اللغة المتبعة في ككل 
لسان على حدة. وتكون الوظيفة الميتالسانية مسؤولة عن ضمان أن المتكلمين 
يستخدمون نفس الشفرات وأفم بذلك قادرون على فهم بعضهم البعض.ويمكن أن 
تندرج ضمن هذه الوظيفة كل الاشارات المتعلقة بالتوضيح السنبي والترجمة والشرح 
اللغوي التي تكون أحيانا واردة في الكلام مثل: "... أعني بذلك كذا وكذا -... وهذا 
معناه: كذا.. ال ".” 


* -انظر نفس المراجع المشار إليها في الحامش السابق 
9 انظر نفس المراجع الواردة قي الحامش السابق. 
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الوظيفت الشعرية رالانشائيي) عناو061م دهن1اعمم6: في هذه الوظيفة 
تتوجه اللغة إلى نفسها باعتبارها مجموعة من الامكانيات والآليات التعبيرية الخاصة التي 
نا استقلال عن المرجع أو حتى عن قانون اللغة نفسه. وجاكبسون اهتم على الخصوص 
بالبعد الشعري للغة بكل ما يتصل به من علاقات بنائية بين الأجزاء والكلء. وبين 
الأصوات والمدلولات والبنيات العروضية والنظام النحوي, فضلا عما يرتبط بذلك من 
قصدية و إدراك و تأويل."! وقد تم التأكيد أيضا على أن الوظيفة الانشائية موجودة في 
سائر أنواع ومستويات الكلام جنبا إلى جنب مع الوظائف الأخرى حت في الكسلام 
اليومي؛ ولكنها تكون قيمة مُهيمنة في الشعر خاصة, بخلاف الوظيفة المرجعية فتكون ها 
قيمة مهيمنة في الخطاب اليومي. وقد سجل جاكبسون هنا قولته المشهورة التي ذهب 
فيها إلى أن ((الدراسة اللسانية للوظيفة الشعرية يجب أن تتجاوز حدود الشعرء ومسن 
جهة أخرىء لا يمكن للتحليل اللسان للشعر أن يقتصر على الوظيفة السشعرية.))'' 
وهذه فكرة على غاية كبيرة من الأثمية» فقد يكون هناك خطاب حجاجي أو قصصي في 
القصيدة دون أن ينفصل عن بنائها الشعري الكلي, وهذا يعني أن ما هو استعاري 
وشعري يتضافر مع ما هو نثري وتقريري أو منطقي لصناعة القصيدة. 
الجانب المهم الذي يحدد شعرية جاكوبسون هو محاولته فهم الطبيعة الخاصة 
لتركيب الشعرء لذا نراه قد بحث كثيرا في السمة البنائية المهيمنة على العلاقات القائمة 
في القصيدة, وقد وجدها ف مفهوم التوازي 1161150 مستفيدا في ذلك من أحد 
شعراء القرن التاسع عشر وهو جيرار ماتلي هوبكينس (1844 - 1889) وقد كان 
مُنظرا شابا ألمعيا وثما كتبه في أحد بحوثه الجيدة قوله: ((.. قد لا نخطئ حين نقول بأن 
كل زخرف يتلخص في مبدأ التوازي, إن بنية الشعر هي بنية التوازي المستمر...))”'. 
ومدلول التوازي مرتبط لدى جاكبسون بخاصية التكرار التي تشمل حمل التقنيات 
والمزيّئات النصية في الشعر ومنها ((الجناس والقافية والترصيع والسجع والتطريز 


7 المار هولنشتاين: رومان جاكوبسون أو البنيوية الظاهرانية. ص: 127. 
أ ! المار هولنشتاين: رومان جاكوبسون أو البنيوية الظاهرانية. ص: 128. 
7 رومان جاكبسون : قضايا اللغة الشعرية . ترجمة محمد الوالي ومبارك حتون. دار تبقال للنشر.ط: 1. 1988. 
ص : 105 - 106 
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والتقسيم والمقابلة والتقطيع وجرس المقاطع أو التفاعيل والنبر والتنغيم. ويمكسن لبنية 
التوازي هذه أن تستوعب الصور الشعرية بما فيها من تشبيهات واستعارات ورموزء 
كما يمكن للتوازي أن يتخطى حدود البيت أو المقطوعة ليستوعب القصيدة بأتمها حيث 
توازي مجموعة من الأبيات 2 مقطوعة) مجموعة أخري ضمن القصيدة نفسها.))*1 

جان كوهن وبنيي اللغي الشعريي: 

وفي إطارا التنظير البنائي للشعر دائما يمكن تقديم كتاب بنية اللغة الشعرية 
لجان كوهن <اعطه"© تندقخ1 باعتباره واحدا من المؤلفات التنظيرية الرائدة في الفكر 
النقدي البنيوي المعاصر. ولا نريد هنا أن نستعرض جميع تفاصيل هذه النظرية القائمة 
على مفهوم الانزياح أو العدول 63:1 ونكتفي بالإشارة إلى أساسها النظري الذي 
يحاول المواءمة بين التصور اللساني ونروع الشعرية إلى معرفة القوانين العامة للشعر. 

يشير جان كوهن في مدخل كتابه المذكور إلى معظم الركائز الفكرية والمنهجيسة 
التي اعتمد عليها في إقامة بنيوية خاصة بدراسة الشعر الفرنسي في المقام الأول» وإن 
كان عبر في نفس الوقت عن طموحه إلى إقامة بنيوية شعرية عامة تراعي أغاط الشعر 
العالمية المختلفة. غير أن هذا الحدف بقي بالدسبة إليه روعت شرك يما 
بإدكانية توسيخ امفووع الشعر ابشول فتوناخزى الترية وموادماي. كما قد يشمل 
مظاهر الطبيعة وبعض مظاهر الحياة الانسانية!, انحصر اهتمام كوهن إذن في كتابه بنية 
اللفة الشعرية بمجال خاص هو الشعر بمعناه الحصريء أي ذلك الفن الذي وصفه 
النقاد ومعظم الناس بمذه الصفة. وقد رأى أن تحديد مجال الدراسة في هذا النطاق يُلزمّه 
أيضا بأن يُركز في بحثه على المظاهر الأدبية للغة الشعر بما تشتمل عليه من جوانب 
فكازة وفطموية 15 

ويرى كوهن أيضا أن تحديد مفهوم القصيدة (»دغمم ع1) ليس مسألة بسيطة, 
لأن ما هو شعري يلتبس أحيانا بما هو نشري؛, وخاصة عندما يتحدث البعض على سبيل 


3! انظر تقدم المترجميْن في المرجع السابق ى " قضايا اللغة الشعرية " ص: 7- 85. 
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المال عما يسمونه: :لقصيد النثري". وإذا كان الناقد قد انبرى لإعادة تعريف الشعر 
وفق القواعد المتعارف عليها في النقد القديم وخاصة اشتراطُها حصول النظم 
60 ببواسطة أبيات شعرية متواترة, فإنه نبه إلى أن الجانب الدلالي في الشعر 
قد تمت تغطيته نظريا في نطاق مايُحسَبُ على ما هو شعري بواسطة علم البلاغة. ©" 

وعلى هذا الأساس فاللغة يجب أن تُعالج وتُحَلْل من خلال مستويين: المسستوى 
الصوايَ والمستوى الدلالي مُقراء في حدود تصوره الشكلائ العام, بأن الخاصسية 
الشعرية موجودة فيهما معا. 

ورغم رؤيته المنفتحة على مختلف أغاط الشعر وهي: قصائد النشر والقصائد 
الصوتية والقصائد الشعرية الصوتية الدلالية أو ما سماه الشعر التام, فإنه كان من 
الطبيعي أن يختار الاهتمام في كتابه بنية اللغة الشعرية بالنمط الأخير مادام يفل 
الحالة التي تستفيد فيها القصيدة من جميع الامكانيات الفنية الصوتية والدلالة في آن 
واحد.”! وما قاله في هذا الصدد: ((... يبدو لنا أن كبار شعرائنا عرفوا في معظم 
الحالات كيف يحافظون على السلطة المردوجة للشعر بطريقة 'شديدة التناغم.ولن نخسر 
أي شيء أساسي إذا ما درسنا المستوى الدلالي لدى أولائك الذين قبلوا عنف الخضوع 
لقوانين المنظوم» لكي لا يضحوا بأي شيء من إمكانيات أداقهم الشعرية)) 18 

وقد ميز فيما بعد, على غرار ما فعل إتيان سوريو 501051211 عمم8)16 (1892 - 
9 بين الدراسة الجمالية ذات الطابع الفلسفي, التي عادة ما تستند إلى الأحكام 
والتقديرات الذاتية أو الافتراضية: وبين الدراسة الجمالية ذات الطابع العلمي التي تستند 
إلى الوقائع النصية, ويَعتِرُ بحثه سائرا في هذا الاتجاه الثاي, لكنه يُبيّنْ أن هذه الصفة 
العلمية لا تعني بالضرورة بلوغ اليقين بل ضرورة تعزيز التحليل بالمعطيات النصية؛*! 
ولعل هذه الخاصية بالذات هي ما يجعل عمله مُنتميا الى البنيوية المعاصرة في حقلي 
التنظير للشعر ودراسته, على الأقل من ناحية المنطلق العام. 
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ويبدو أن هدف "الشعرية" عند جان كوهن لا ينحصر في الدراسة البنيوية لفن 
الشعر وحده بل يتعداه إلى دراسة المظاهر العينية التي تمكننا من التمييز مثلا بين ما 
ندعوه شعرا وما تحتفظ به في خانة النثر. والحال أن بلوغ هذا الهدف يعارم أن يقف 
الباحث على تلك الخصائص التي يتميز يما الشعر على خلاف ما هي عليه خواص النثر. 
وإذا كان قد تحدث في هذا الصدد عما ماه منهجية القيام يمذا التمييز, فإننا لا نرى هنا 
إلا تحديدا لطريقة في البحث أو على الأصح تعيينا لآلية إنجاح هذه المهمة وهي آلية 
المقارنة بين نماذج الشعر ونماذج النشر. في هذه الحالة يتحول النثر بمعنى من المعاني إلى 
معيار لقياس مدى انزياح لغة الشعر عنه”. لذا يعد مفهوم الانزياح 60216 في بنيوية 
جان كوهن مركزيا إلى حد أن هذه البنيوية توصف عادة بأفا نظرية الانزياح 2 
الشعر. 
نب الباحث من جهة أخرى إلى أنه ليس من الضروري أن تكون جميع الانرياحات 
عن النثر ذات قيمة جمالية, نما يجعل المعيار الانرياحي العام الذي قامت عليه هذه النظرية 
يواجه منذ البادية ما يُشكك في شموليته وقابليته الناجعة للقيام بتحديد ما هو شعري 
على قياس ما هو نثري.يتأكد هذا الاتجاه المحبط في دراسة كوهن من خلال شرح 
الكيفية التي اعتمدها في بلوغ تحديد ما سماه بمعدل انزياح مجموعة من القصائد الفرنسية 
التي يمكن استخدامها مقياسا لتحديد مقدار شاعرية القصائد التي نريد حساب قيمعها 
الجمالية؛ فبالإضافة إلى الاستعانة بالمنهج الاحصائي نراه يحيلنا إلى الاعتماد أيضا على 
مقياس التجاوب التعاطفي الذايَ للباحث مع هذه االصوس الشعرية على راز فااقزره 
ليو سبيترر 511261 1,60 (1887 -1960). ولا ندري فيما إذا كان قد أدرك أنه باعد 
نفسه عن منهجية الاستدلال والبرهنة والاعتماد على الوقائع الملموسة كما شرح سابقا 
عندما كان قد فضل الاعتماد على المقياس الجمالي العلمسي بدل المقياس الجمالي 
الفلسفي. وهذا يعني أن بنيوية جان كوهن لم تستغن كليا عن الحدس والذوق الشخصي 
للناقد المخلل في تحديد القيم الجمالية في الشعر, وان كانت قد اشترطت أحيانا توافق 
الرأي الشخصي للباحث بقضية الحكم الإجماعي للقراء'”. 
--12: م :0611م 122511286 0 العامة امعطه© 65و[ 20 
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ان استخدام تقنية الاحصاء من أجل استقراء المؤشرات الأسلوبية ذات المظهر 
الانرياحي في الشعر كان إجراء ضروريا في كتاب بنية اللغة الشعرية رغم أن الخاصية 
العددية لم تشكل المفياس الوحيد الذي اعتمد عليه الباحث في تحديد القيمة 
الجمالية.فلابد أن تسبق الاحصاء فرضيات تقويمية لا يكون الاحصاء إلا أحد الوسائل 
العملية لتأكيدها أو التشكيك فيها. ّ 

وإذا كانت بنيوية جان كوهن رغم إحالاتًا على الحدس وتقوبمات الجمهور تريد 
مع ذلك أن تؤسس معرفة بالشعر المعاصر تقوم على الصفة العلمية, فإننا نراه هنا بميز 
بين قراءة وتذوق الشعر وبين العلم بالشعر. فليس هناك ما بمنع أحدا من التعامل مسع 
الشعر باعتباره قيمة فنية ترضيه أو تخيب تطلعاته الفنية» لكن الشعر باعتباره ظاهرة 
لغوية يبقى دائما قابلا للوصف باستخدام الوسائل اللسانية والأسلوبية والإاحصائية 
المتاحة لتحديد مميزاته ومقارنته مع مستويات لغوية أخرى أهمها الحالات النثرية بغاية 
تطوير المعرفة به. وقد انتقد في هذا الصدد تلك الدراسات النقدية التي تحول نقد الشعر 
إلى شعر حول الشعرء إفما تبدو في نظره ضمنيا فاقدة لصفة المعرفة بالشعر. والإحساس 
بالأشعار لا يجعلنا نمتلك بالضرورة معرفة بم 23 

أكد جان كوهن ضمنيا على مبدأ الحرية في الكتابة الشعرية باعتباره الركيزة 
الأساسية لتعطيل القيود في طريق اشتغال خاصية الانزياح في الشعر بصفتها المظهر 
المتميز جماليته, واعتقد أن حضور مظهر الحرية في قول الشعر لم يكن حاصلا في المرحلة 
الكلاسيكية؛ فهذا لم يحدث إلا مع مجيء التيار الرومانسي الذي استطاع بفضل الوعي 
الاستثنائي بحالة الشعر أن يحرر الابداع من القيود التي كانت سابقا تحد من انطلاق 
انزياحاته الخلاقة وتمنع قيام الوعي بطبيعته ودوره الحقيقي 24 

وباعتماد مبدأ الارتباط بين الدال والمدلول حاول أثناء حديفه عن "قضية 
الشعرية" أن يطبق المبدأ اللسائي البنيوي الذي يرى أن عناصر اللغة» سواء كانت 
شكلية أم دلالية, لا تأخذ قيمتها إلا عند ما يُنظر إليها في علاقة بعضها مع البعض الآخر 
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في البنية النصية ذاقَاء لذا انطلق في البداية من إحداث نوع من العقوازن بين قيمة 
المدلولات والدوال في النهوض بجمالية النص الشعري, متجاوزا بذلك القصورات 
القديمة التي كانت تَغتبرٌ الشكل حاسم في تحديد الصفة الشعرية وقد تجسد هذا في الاتجاه 
الحرْفي الذي ألغى أي قيمة للمدلولات في بناء جمالية النص الشعريء”” كما نبه من 
جانب آخر إلى مبالغة التزعات النقدية الخارجية السيكولوجية والاجتماعية التي تجعل 
البحث عن المدلولات المفسّرة وسيلة لتقوبم وفهم ما هو شعري.؟* على أنه شدد مسن 
جهة أخرى على أن المعابن لا تأخذ قيمتها في النصوص الشعرية إلا من خلال اللغة 
الشعرية التي صيغت بّا. لذا نراه للتو يخلخل الموازنة بشكل مفاجئ بين الشكل 
والمضمون عندما يصرح قائلا: ((فالشاعر هو شاعرٌ ليس بما قد فكر فيه أو شَعْر به بل 
بما قاله. فهو ليس مبدع أفكار ولكنّه مبدع كلمات. وكل عبقريته كامنة في ابداعه 
التعبيري))”” وماذا نسمي هذا إن لم يكن شكلانية مُفرطة تفصل من جديد بين الدال 
والمدلول بعد أن كانت قد ألحت على الوحدة البنيوية الحاصلة بينهما. وما لا يمكن أن 
يستساغ بالفعل هو القول بأن الشاعر ليس مبدع أفكار مع أن إبداع الأفكار لا بمكن 
أن يُفصل بأي حال عن صياغة الشعر, فماذا سنفعل عندئذ بالاستعارة والكناية والمجساز 
والتورية علما بأنها مبنيه أساسا على الأفكار, فمبدأً التضافر في البنيوية بين القول 
وطريقة القول يُرفض مثل هذا التوجه الحرفي الذي انتقده كوهن سابقا وهذه مفارقة في 
تفكيره في قضية الشعرية. والواقع أن جمالية السخرية على سبيل المثال في الشعر هسي 
أساسا قائمة على الفكر قبل أن تكون صياغة تعبيرية. والقدرة على التعبير عن الفكرة 
في الشعر بوسائل فنية واستعارية يتضمن بالضرورة جهد التفكير مثلما يتضمن جهد 
التعبير. فما الداعي إلى فصل هذا الجهد عن الطريقة التي تم بواسطتها التعبير عنه مع أن 
المبدأ البنيوي كما قلنا يرفض الفصل بين الدال والمدلول. مشكلة جان كوهن الأساسية 
هي أنه يفصل بين مدلولات الشعر وصناعة نظم 76251502000 الشعر وهنا يتم 
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الاهتمام البالغ بالوزن والموسيقى الشعرية وكل ما له علاقة يمذا الجانب مثل الجناس», أما 
الجوانب التي ذكرناها قبل قليل كالاستعارة فهي تنتمي إلى عالم المدلولات. ويبدو أنه 
بمجرد أن شرع في دراسة هذه المظاهر الدلالية في الشعر أدرك أنه لابد من إدراجها في 
سياق شكلي, لذلك أشار إلى أنه سيتعامل مع دلالة المحتوى من زاوية علاقات المدلوالات 
الشعرية فيما بينها داخل النص25. هكذا عاد ليعتبر الاستعارة خاصية أساسية للغفة 
الشعرية؛ رغم أن مجال تشكلها الوحيد هو الأفكار والمدلولات والإبداع في توليد وخلق 
ما هو طريف منهاء إلى حد أنه وظف مفهوم الانزياح في مظاهر الدلالة على مسستوى 
الاسناد والتحديد والوصلء, حيث يتم للشاعر خرق المألوف والارتقاء إلى مستوى 
الشعرية. 

وف الوقت الذي رأيناه يؤاخذ عالم النفس وعالم الاجتماع لأفهما يتدخلان بمعرفة 
خارجية لدراسة النصوص الشعرية, لا يرى أي مانع معرفي في أن يطلب من أحاسيسسه 
اللغوية الخاصة”2 بأن تدله على ما هي الأفكار التي تستجيب لشرط الملاءمة الدلالية في 
القول الشعري. ألا يجانب الرّجوعٌ إلى المعرفة الذاتية الحدسية مَبْدَأْ الدراسة العلمية 
الوصفية الموضوعية التي قام عليها كتاب بنية اللغة الشعرية في منطلقاته الأولية ؟. 

ويبدو لنا من خلال هذه الاطلالة العامة على مشروع كوهن أنه قدم مع ذلك 
معرفة غزيرة بطبيعة الشعر ومكوناته الصوتية والتركيبية والدلالية. غير أنه بقدر ما كان 
مضي في طريق تأسيس شعرية بنيوية جديدة حاول تكريس ميش وظيفة الشعرية 
بالنسبة للواقع الإنساني المعيش, رغم أنه كان دائما بمنح لنفسه الحق في تذوق الأشعار 
التي درسها والتعبير عن انطباعاته الشخصية حول صلاحيتها المدلولية والشكلية علسى 
السواء. ألا يكون ذلك دالا على بقاء ارتباطه في العمق بالحس البلاغي القديم ذي 
الزعة الشكلية والمنطقية والمعيارية؟ هذا ما يستطيع القارئ المتأمل في كتابه لمسه فيما 
وراء السطور. 
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2 - اكتشاف بنيي السرد: 
- تجاوز نظريت السرد للمعيارية: 

أما في مجال السرد فقد ساهم بوريس ايخنباوم (1886 - 1959) في تطوير 
نظرية الحكي , فبعد أن كان مؤرخا للأدب الروسي تحول الى دراسة البئى السردية في 
أعمال ليرمانتوف, وتولستوي وغوغول واهتم في هذا الإطار بمفاهيم اعثّبرت جديدة في 
النظرية السردية مثل مفهوم البنى الحكائي ومفهوم الحافز ودور السارد في صياغة القصة 
المحكية ومسألة التداخل الحاصل بين السرد المباشر والسرد غير المباشر والتآزر بين البنية 
المنطقية في السرد والبنية التعبيرية والموسيقية للكلمات في أعمال غوغول خاصة30 وقد 
بدا في تحليلات اخنباوم ميلّه إلى الرفع من قيمة الخواص التركيبية والتعبيرية في الحكي 
على حساب الموضوع أو مضمون القصة. وهذا ما يؤكد التوجه الشكلانن لهذا 
الباحث. 

ولقد كان بحث ايخنباوم النظري موجها لنماذجه التحليلية. ومقاله البالغ الأ*مية: 
"حول نظرية النشر" ينطلق من التمييز القديم الذي عُرف عند افلاطون بين المحاكاة 
والسرد, أو ما سماه إخنباوم ‏ مستفيدا ثمن سبقه : السرد المشهدي في مقابل السرد 
الحرِغ (- المباشر), ففي النمط الأول يُهيمن الحوار ويقترب شكل النص من العرض 
المسرحي وفي النمط الثاني يهيمن حكي السارد الناقل لسيرورة الأحداث. لكن ايخنباوم 
انتقل فيما بعد لدراسة تطور الأشكال السردية: فالرواية في نظره هي تطور لأشكال 
قصصية قصيرة كالخرافات واللأحدوثات (طرّف) 65 وكأفا تجميع لها. وهكذا 
كانت رواية القرن التاسع عشر قّتم بأوصاف الشخصيات وتصوير العادات والتقاليد 
والطبائع الاجتماعية إلى جانب استخدام السرد وما يحتوي عليه من تعليقات خاصة 
بالسارد دون إهمال استخدام الحوار وما يلحقه من تعليقات وإرشادات. بكل هاته 
الأشياء تتميز الرواية عن الأشكال القصصية القديمة, ومع ذلك تظل السمة الأساسية 
التي تميز الرواية في القرن التاسع عشر هي كوفًا شكلا تلفيقيا 6016ا5(0016 عمره؟ 
5* انظر مقاله : كيف صيغ " معطف ” غوغول ( 1918 ). ضمن كتاب نظرية المنهج الشكلي ترجمة 
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بخلاف القصة القصيرة التي هي في نظره شكل أساسي 016116مء55ه عصم0!”. وهذا 
يذكرنا بما أشار إليه ميكائيل باختين ء«ناطعلة8 انقط!:/3 (1895- 1975) الذي يُعْمَبرٌ 
من الشكلانيين أيضا حين وصف الرواية بأفها شكل هجين 11:06طلإط 26نز ؛ لأفا 
تلتقط عناصرها من مختلف الفنون السردية وغير السردية وكذلك من مختلف الأنواع 
الأخرى كالخطابات الاجتماعية المختلفة والأدب الشعبي المكتوب والشفوي وتحسول 
ذلك كله إلى مادة لبناء أنساقها الخاصة 32 

إن المقارنة التي أقامها اخنباوم بين القصة القصيرة والرواية تُبين إلى أي حد كان 
هذا الباحث قد استوعب الفرق الأساسي بين بنيتي هاذين الفنين: فالقصة القصيرة في 
نظره: ((يجب أن تنطلق بقوة مثل صاروخ ألقي به من طائرة ليضرب بحده. وبكل قواه 
الهمدف المنشود))33 

أما الرواية فهي ذات مسار شديد الاختلاف, لأا تعتمد على التباطؤ وليس على 
السرعة: أي أنها كُتم ب «التقنية المستعملة لإبطاء الحدث ومزج ووصل العناصر 
المتعارضة وقابلية تطوير وربط المراحل فيما بينها. وخلق مراكز اهتمام متباينة» وموق 
حبكات متوازية (...) إن هذا البناء يستدعي أن تكون خاتمة الرواية لحظة إضعاف, 
وليس لحظة تقوية» ذلك أن نقطة أوج الحدث الرئيسي يجب أن تكون في مكان ما قبل 
النهاية.))4* 

أما النهاية في القصة القصيرة فهي في نظره اللحظة المناسبة لتأزيم الحدث وإدراج 
المفاجئات. 

كانت تحليلات اخنباوم للأشكال السردية ذات طابع عقلانئ ومنطقي لكنها مسع 
ذلك لم تكن تستغني عن استخدام أساليب أدبية وتمثيلية لتوضيح أفكاره. ومن ذلك ما 
كتبه عن خصوصيات الفرق الجوهري بين القصة القصبرة والرواية حين قال: 
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((فلنقارن الرواية بزهة طويلة خلال أمكنة مختلفة تفعرض رجوعا هادثاء والقصة 
القصيرة بصعود تل هدفه أن يتيح لنا مشهدَ ما يتكشف من ذلك الارتفاع)350 

حاول إخنباوم في فاية بحثه: "حول نظرية النشر" (1925) أن يقدم لنا أيضا ما 
يشبه القانون المتحكم في تقهقر وتلاشي الأشكال السردية السابقة. وهو خلال ذلك لا 
ينفي وجود شروط محلية وأسباب تاريخية لحدوث هذا التلاشي, إلا أنه يعبر التطور 
الشكلي نفسّه يقتضي, مع الزمن دائماء نوعا من الإزاحة للأغاط الشكلية السابقة 
بواسطة تحويلها إلى موضوع للسخرية"”. ولكي نشرح ما أراد ايخنباوم التعبير عنه هنا 
نرى أن الأشكال الروائية المعاصرة مثلا بتخليها عن الوصف المطول والاهتمام برصد 
هيئات وطبائع الشخصيات, تعكس بطريقة ضمنية سخرية سُرّ ادها من هذه الأشكال 
القديمة للكتابة. وقد نجد في الروايات المعاصرة نفسها نقدا مباشرا لطرائق السرد القديم 
وتقديم الشخصيات. وهذا ما قام به على سبيل المثال في الرواية العربية: الروائي المصري 
يوسف القعيد( 1944..) في مطلع روايته: يحدث # مصر الآن. 

ان استناد الشكلانيين إلى مفهوم تاريخية تطور الأشكال الأدبية هو ما كان بميزهم 
عن دعوات الشكلانية الستاتيكية التي تلتف على مجهود الشكلانيين وتحوله الى تجرد 
مبادئ فارغة وجامدة, وهذا ما كان يزعج الشكلانيين الى حد كبير”3. 

ما كنبه ايخنباوم تحت عنوان: نظرية المنهج الشكلي (1925) هو محاولة لوضع 
الأسس والمبادئ التي كان يقوم عليها المنهج الشكلي وأهمها: 

أن انشغال الشكلانيين كان يهدف دائما الى تحويل الدراسة الأدبية إلى أداة 
عملية تشتغل على موضوع ملموس. وموضوعها الأساسي هو الأدب لا الهوامش التي 
تحيط بالأدب كحياة الأديب أو الوسط الثقافي والاجتماعي. 

ليس من أهداف الشكلانيين أن يحولوا استنتاجاقم النظرية إلى مبادئ أو قواعد 
ابعة لتقويم النصوص الأدبية كما كان الشأن بالنسبة للبلاغة القديمة والقواعد 
الكلاسيكية. هكذا ((كنا نضع مبادئ ملموسة:, ثم نتعمسك بما في حدود إمكانية تطبيقها 
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على مادة ماء فإذا اقتضت الادة تعقيدا أو تغييرا لمبادئنا فعلنا ذلك مباشرة 380 
التنبيه مهم, لأنه يُبعدُ عن الشكلانية قمة كوفا بلاغة معيارية أو نموذجا جماليا جديدا 
ينبغي أن يحتذى على الدوام, لأها لا تريد أن تجعل اكتشافاها النظرية أداة معيارية 
لقياس القيمة الابداعية للنصوص التي تنكب على دراستها: ((هدفنا الوحيد هو الوعي 
النظري والتاريخي بالوقائع التي تخص الفن الأدبيء بما هو كذلك))”7 

هذا هو سر دخول الشكلانيين في ذلك التراع امختدم مع الرمزيين والنقاد 
الانطباعين وحتى التاريخيين من أجل تحويل الانشائية إلى موضوع ملموس للفحص 
النظري اسوة بدراسة العلم لوقائعه الخاصة؛ أما الموضوع الخصوصي للمنهج الشكلي 
فهو المادة الأدبية لا غيرء وبالتحديد, كماأو ضح جاكوبسون. أدبية الأدب 
11632101 12 عل 6اأتضددتة)11!. 

ومع أن الشكلانيين حاولوا قدر الامكان إبعاد قمة " الشكلانية " عن أبحائهم, 
فإفها بقيت ُلازمهم على الدوام, لأن معظمهم كان حاهما في إبعاد وظيفة الأدب عن 
خضم الحياة الاجتماعية على الأقل في ممارساقم النقدية للأدب..وحينما نقول معظمهم 
فهذا يعني أن البعض احتفظ بنوع من العلاقة بين الأدب والواقع. وسنعود لمناقشة هذه 
النقطة لاحقا. 

لقد استطاع ايخنباوم أن يستوعب مجموع الانجازات التي حققها الشكلانيون؛ 
سواء في مجال الدراسات السردية أم في مجال دراسة الشعر. ولهذا كان صوته بارزا في 
الإرث الفكري مجموع رواد هذا الاتجاه. 

مفهوم البنيصّ الدينامية: 

ساهم في بناء النظرية السردية أيضا: يوري تينيانوف 20017/زملا!” بطنالا (1894 
- 1943 ) بما كتبه عن الروائيين الروس المشهورين أمثال دوستويفسكي وغوغول وذلك 
سنة 1921 لكن أهم فكرة بلورها هي مفهوم البنية الدينامية عتناأ0ناتا5 


وهذا 
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مزل للنص الأدبي. فقد درج الناس في رأيه على النظر إلى البنية باعتبارها 
حضورا قارا وثابتا وأحادي الدلالة, في حين أن هذه البنية تتميز بالحركية: لأا مكونة 
من وحدات ترتبط فيما بينها بعلاقات توافق تارة وعدم توافق تارة أخرى. وهكذا 
فمفهوم الشخصية الحكائية 220011 مغلا ليس ثابتا بل هو دائم الستغير مسن 
وضعية إلى أخرى. ومفهوم الشكل ليس دالا على مجرد تراص العناصر بعضها وراء 
بعض أو تمائلها. بل هو مجموعة من الوحدات التي تدخل في علاقات ترابط وتفاعل 
ودينامية؛ وهذا بعنى ان بعضها يؤثر في بعض وبعضها يرتقي على حسساب السبعض. 
وهذا المبدأ الدينامي لا ينطبق على النص فحسب بل ينطبق أيضا على تطور الأنواع 
الأدبية» فالدينامية الحاصلة من تفاعلها مع بعضها البعض هي ما يحرك مسار تطور 
الأشكال الأدبية 41 

أما بوريس توماتشيفسكي 03626551 80215 ( 1890 - 1957 ) فكان بثه 
القيّم نظرية الأغراض (1925) 5عتدعع 065 160216 المنشور سنة 1925 من أهم 
الدراسات التي حاولت بناء علم للسرد انطلاقا من مفهوم الحافز 084 أي الوحدة 
المعنوية التي لا تقبل الانقسام وانطلاقا أيضا من التمييز الضروري بين الأغراض التي 
ليس ها هبنى والأغراض التي ها مبنى. ويعتبر مجهوده النظري في نظرنا خطوة هامة 
مهدت لظهور نظرية الوظائف 5000110525 065 10601516 التي تُعتبر تطورا طبيعيا 
لنظرية الحوافز 201115 065 160:16. إن الفارق بين صدور بحث نظرية 
الأغراض الذي ركز فيه توماتشيفسكي على دور الحوافز وأنغفاط التحفيز وصدور 
كتاب مورفولوجيا الحكاية الذي ركز فيه فلاديمير بروب مممع2 عتسنل12/؟ 1895 
- 1970) على مفهوم الوظائف / يتجاوز ثلاث سنوات وهذا يعني أن الانتتقال من 
نظرية الحوافز إلى نظرية الوظائف كان سريعاء بسبب الحوار اليومي الذي كان قائما بين 
مجموع الشكلانيين وبسبب الانتقال والتداول السريع للمصطلحات والمفاهيم بين باحثي 
تلك المرحلة. كما أن توماتشيفسكي في بحنه المتعلق بنظرية الأغراض لم يكن هو الوحيد 
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الذي أشار إلى مفهوم الحافز او مفهوم التحفيز بل نجد ذلك لدى باحثين آخرين مهم 
بوريس ايخنباوم المذكور سابقاء وفكتور شلوفسكي جلو وملطء5 «05غ7716. وعلى 
العموم فإن مفهوم البنية الدينامية 006ا0/021:0210 ع1ناأء اماد ليس بعيدا عن مجهودات 
مجموع هؤلاء الباحثين وخاصة عندما يتناول بعضهم مسألة الفرق بين البنية الشعرية 
والبئية السردية. فالسرد يتميز ببئيته المتحركة وعلاقات وحداته التفاعلية وارتكازه على 
الروابط المنطقية والسببية» بينما لا يحصل كل ذلك مجتمعا في الشعر. 

وهكذا فرغم تداخل مجهودات الشكلانيين: فإننا نستطيع أن نتبين بسهولة كيف 
تمكن توماتشيفسكي من تبسيط فهمنا للفرق الأساسي الموجود بين الشعر والسرد. 
عندما ميز بين الأغراض التي ليس لها مبنى والأغراض التي الها مبنى, فالأولى لا يُشترط 
أن تكون عناصرها مترابطة سببيا ولا مرتبة زمنياء وتلك في نظره هي الأشعار الوصفية 
والغنائية والرحلات, والثانية يُشترط فيها أن تكون خاضعة للترابط السببي والتصابع 
الزمني في آن واحد. وتلك هي القصص والروايات والملاحم, شعرية كانت أم نثرية 42 
ولكي نوضح الفرق الحام بين الغرض غير ذي المبنى والغرض ذي المبنى نورد المقطع 
الغنائي التالي من الشعر المغربي الحديث. ورد في القسم الأول من قصيدة للشاعر المغربي 

محمد الطوبي من ديوانه: تجرية الاكليل ‏ كمنجات الخريف, وعنوافا: رياب 
النهار المقطع العالي”*: 

عئدما ترقص المفربيّة 

تشرة ثشرق ذ قلق العُمر جَنّه 

عندما ترقص المغربية 

ينسكِب الرّاي من موْسِمٍ طاعن 

مرايا التواشيح؛ والعشق يُطلِع 


من حَجل الوزد فِننّه, 
عندما ترقص المغربيّة 
لا اكفي ونّهي فآرى قمرا مَعْربيا يُكابد وَهْجَّ 
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الأغاني ويُطلق؛ من شبق المشتهى» 
عَندليبٌ الفواية طعنه 
إلى أن يقول في فهاية القصيدة: 
عندما ترقص المفْربيّة 
أصرخ يا رَبْ بارك جُنوني 
لأنْ بهاء تَعيمّة مِحنة 
لنتأمل أولا العلاقة "السببية" الاحتمالية التي يمكن أن نلحظها سارية في مجموع 
النص, فجميع ردود الأفعال والحالات التي تنتاب الذات يبدو أن مُسبَبّها هورقص 
المغربية التي ذكر اسمها في المقطع الأخير لكننا عندما نطبق المبادئ العقلية المنطقية سنجد 
أن تلك الحالات التي تحدثت عنها الذات ليس من الحتمي أن تحدث بسبب رقص 
المغربية» انما مجرد رد فعل خاص وذانَ واستئنائي. لذا فرَّقْصُْ نعيمة ليس سببا منطقيا أو 
إلزاميا لحدوث كل ما ذكرثه الذات» فكل ذلك مجرد "تقرير شعري" إذا صح التعبير. 
يضاف إلى هذا كله أن ما يقع مُتزامنا مع الرقص هو في أغلبه قيّئات وجدانية غذاها 
خيال المتكلم قَتدنْت درجةٌ لزوم وقوعها بالشكل الذي جاءت عليه.انظر على سبيل 
المثال هاتين الصورتين الم ركبتين تركيبا معقدا بكل ما فيهما من إغراق في التخييل: 
عندما ترقص المفربيّة 
الصورة الأولى ينسكِبُ الراي من مَوْسِمٍ طاعن 
4 مرايا التواشيح؛ والعشق يُطلِع 
من حَجل الوزد فِتْنَهُ 


عِنْدما ترقص المفربيّة , 
لا أئٌقي ولهي فأرى قمرا مَغْرييا 
الصورة الثانية يكابد وَهْجَ 
الأغاني ويُطلق؛ من شبق المشتهى 
عندليب الفغواية:؛ طعئة 
ان العلاقة القائمة بين رقص اللمغربية والحالات التي عدّدها الشاعر, هي في الواقع 
علاقة توازي وتزامن, ففي الوقت الذي ترقص فيه المغربية يحدث للذات أن تعصور تلك 
الحالات المغرقة في التخييل: 
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إشراق الجنة.. 

انسكاب الراي 

رؤية القمريكابد وهج الأغاني 

عندليب الفواية يطلق طعئة 

طلب الذات أن يبارك الربٌ جنونها.. الخ 

ما يحدث للشاعر ليس نتيجة منطقية لما يمكن أن يحدث للقراء على سبيل المغال» 
كما أن العلاقة بين وجود الصورة الأولى ووجود الصورة الثانية ليست ضرورية» فقد 
كان يامكان الشاعر أن يجعل الصورة الثانية أو الأولى مختلفتين ويجمع بينهما في نص 
شعري مختلف هذا يعني أنه ليس هناك إلزام بنظام منطقي أو زمني في الشعر. 

وحينما نتحدث عن التزامن؛ فذلك لا صلة له بالترتيب الزمني» فليس في النص 
ما يدعو الى الاعتقاد بأن مقاطعه خاضعة لترتيب زمني إلزامي, اذ يمكننا أن نبدأ بالنهاية 
ونعيد ترتيب المقاطع دون أن يحدث أي خلل في النص. 

هذا هو نموذج الأغراض التي قال توماتشيف سكي بأفها ليست ذات مبنى»؛ 
والمقصود بالمبنى هنا أن يكون النص خاضعا لعلاقات منطقية وسببية الزامية تجعل جميع 
عناصره الأساسية ضرورية الحضور لتمام المدلول العام.كما أن هذه العناصر ينبغي أن 
تكون في نفس الوقت مرتبة حسب وقوعها في الزمن: في البداية أوفي الوسط او في 
النهاية» وهذا ما لا يحدث في الشعر. 

ونشير بخصوص-النص الشعري المذكور إلى أننا لم ندرج بعض مقاطعه, ومع ذلك 
م تتأثر المقاطع المثبتة من حيث مدلولاتهاء فما تدل عليه حاضرٌ فيها ولم يلحقه أي خلل؛ 
في حين أن الوحدة المنطقية في السرد لا تقبل أن يُحذف أحد عناصرها الأساسية؛ لأن 
ذلك سيسبب انفراطها وضياع مدلوهاء كما سيؤثر ذلك على القيمة الفنية للقصة. 
ومع أن العنصر المنطقي ليس هو المسؤول الأول عن جمالية السرد. كما هوالحال 
بالدسبة للعناصر الوصفية؛ فإنه يكون له تأثير مباشر على هذه القيمة في حالة وقوع أي 
خلل فيه. ولعل هذا ما جعل باختين في دراسته للرواية المتعددة الأصوات للروائي الكبير 
دوستويفسكي يلاحظ بأنه ((فقط عندما نأخد بعين الاعتبار الهدف الفني الذي ارتضاه 
دوستويفسكي., فإنه يكون بوسعنا أن نفهم كم هي شعريتّه في حقيقة الأمر ذات طابع 


152 


عضوي ومنطقي ومتجانس.))**» هكذا يُصبح انتظام العناصر والعلاقات المنطقية 
القائمة بينها مظهرا من مظاهر شعرية الحكي. 

وإذا ما أخذنا نموذجا من القصة القصيرة جدا في المغرب وهو بعنوان: "قناع" 
للقصاص: فوزي بوخريص ستبين لنا أننا أمام غرض من نوع مخالف لغرض السشعر 
المشار إليه سابقا: 

((كان اللقاء في مكان مقفر, كنا وحدناء فكان الحب الثنا: الاحساس بالامتلاء» 
البوح اهامس والإنصات إلى ايقاع القلبين» وإلى حديث العيون.. 

فجأة, وبحركة خفيفة, انتزعت طَقَمَ أسنافها. كاشفة عن وجهها الآخر. بدت تشبه 
كائنا خرافيا. 

اختلط كل شيء في رأسي, أمسكت بالأرض... 

بفم أدرد صاحت: إيه.. فين الغزال؟ 

فعدوت هاربا مثل حيوان صغير أستشعر خطرا وشيكا.))5* 

فإذا ما أردنا تطبيق نظرية الحوافز والأغراض التي جاء يما الشكلاني الروسي 
توماتشيفسكي, فإننا يمكن أن نعتبر كل جملة من جمل النص حافزاء لكن هناك حوافز 
مشتّركة 65 12015 وهي التي تكون مادة القصة بغض النظر عن الطريقة 
التي يحكيها بما السارد. ولذلك فوجودها في الحكي ضروري والاستغناء عن أحدها 
يُضيْعْ المتن الحكائي1121:1201 كنامزهه . وهناك حوافز حرة 10265[ 200115 لا توجد 
بين بعضها البعض علاقات منطقية» وحضورها ليس ضروريا لاكتمال المتن الحكائي؛ 
ولكنها ذات أهمية بالغة بالدسبة لما يسمى المبنى الحكائي 2231:1811 101706 ويقصد هنا 
بالمبنى الحكائي الطريقة التي تحكى بها القصة وليس فقط متن القصة. ثم ان مفهوم المبنى 
الحكائي يتضمن بمذا المعنى متن القصة وطريقة حكيها في الوقت ذاته. 

ومن المفيد قبل الاستمرار في تحليل مواقع الحوافز وأنواعها في هذه الق الق جدا 
وإبراز الفرق بين المتن الحكائي والمبنى الحكائي أن نلاحظ أنه بمكن تقسيم القصة الى جمل 


. لأقطءغ1011 ع1اءع5ة15 32م 1120111 . 1205601285141 ع0 عناولاغ6م0م هآ عمتتطلد8 اتقط لد 44 
5 :م .1970. 1أناء5 
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هي الحوافز والى مقاطع يسميها توماتشيفسكي أغراضا صغري كل مقطع منها يتألف 


من مجموعة من الحوافر: 
الغرض الأول في هذه القصة يمكن أن نلخصه في مدلول: اللقاء وتمثله الفقسرة 
الأولى. 


والغرض الثاني نلخصه بمدلول: التحول وتنله الفقرة الثانية 

والغرض الثالث نلخصه بمدلول: الضرار وتمثله الفقرة الثالئة 

أما الغفرض الأكبر فهو حاصل تفاعل الأغراض الصغرى الثلاثة. ويمكن اعتبار 
عنوان القصة: "قناع" علامة بارزة على هذا الغرض. 

لاحظنا أن جميع الحوافر: مُشتركة كانت أم حُرَّة تتضافرٌ كلها لتكوّن الأغراض 
الصغري؛ كما تتضافر هذه لتكون الغرض الأكبر. 

وبمكننا بعد هذا أن مير بين الحوافز المشتركة المسؤولة في المقام الأول عن المتن 
الحكائيء والحوافز الحرة المسؤولة بالدرجة الأولى عن المبنى الحكائي؛ علما بأن 
هناك علاقات تفاعل بين هذه وتلك لتأسيس الغرض الأكبر. ٠‏ 


* الحوافز المشتركي 2550165 10201115: 
1 )كان اللقاء ‏ مكان مقفر ............ 2) فكان الحب ثالثتا 7783 2*3« 
ملم ء ممعم ءءء .ءءء ) اتتزعت طقم اسناتهاء ومومءمةمةمء ةم ممم ممم مة ءلم لرة 


4) اختلط كل شيء 4 رأسي:5) أمسكت بالأرض ... 


......... 6) صاحت: إيه فين الغزال 9 
7 ) فعدوت هاريا مومفوءةءممءوووة 8 ) استشعر خطرا وشيكا. 


هذه الحوافز الفمانية هي التي تكوّن ما يدعى المتن الحكائي باعتباره حدثا تاما 

مفترضا. وهي تعتبر من منظور توماتشيفسكي كما أشرنا حوافز مشتركة لأنها مترابطة 

منطقيا: الحافران 1 و2 يمثلان الوضعية البدئية, والحافر 3 يطور القصة ويغير الوضعية 

و الحافزان 4 و 5 يشيران الى تطور حالة الشخصية الأولى من وضع سابق الى وضع 

مغاير. اما الحافز السادس فيؤكد تحول الشخصية الثانية (المرأة) والحافزان الأخيران 7 و 

8 يمدلان اتخاذ الشخصية الأولى لقرار الفرار نتيجة التحول السابق. هناك اذن ترايط 
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سببي بين فعل الفرار وفعل نزع طقم الأسنان, وفعل التساؤل المهدّد (إيه. فين الغزال؟) 
كما أن فعل اللقاء ضروري منصطقيا لمعاينة تحول المرأة من ناحية كما أنه مُبِررُ منطقي 
لحدوث الفرار من ناحية ثانية. إذن لا يستغني وجود حافز ثما هو في النص عن وجود 
الحوافر الأخرى احيطة به. 
أما بالنسبة للتتابع الزمنى فهو ملتبس بالترابط المنطقي كما نرى, فاللقاء من 
الضروري أن يحدث في البداية والتحول من الضروري ان يحدث في الوسط واللهفروب 
من اللازم أن يحدث في النهاية.ولا يمكن أن يسبق حافوٌ غيره أو يتأخر عنه بشكل يخالف 
هذا الترتيب المشار اليه. على أنه من الضروري هنا أن نذكر بضرورة التمييزبين 
الترتيب الزمني الطبيعي وترتيب الوقائع في زمن السرد, فقد أشرنا إلى أن مفارقة تحدث 
أحيانا بين الزمنين, والحالة التي نجدها في هذه القصة القصيرة جدا يتطابق فيها الزممان 
وهذا من خصائص القصص ذات الطابع العفوي. وفي جميع الأحوال فإن الترتيب الزمني 
مسألة أساسية في كل أنواع الحكي, وإذا حدثت مفارقة بين زمن السرد والترتيب 
الطبيعي للقصة فإن السرد يحتوي دائما على مؤشرات سردية تحيلنا على الترتيب الزمني 
الطبيعي. 
* الحوافز الحرة د5ع1152 10201115: 
يسهل علينا الآن بعد أن عزلنا الحوافر المشتركة سابقا أن نتعرف إلى الحوافر 
الحرة, فهي كل الحوافز التي تركنا مكانها فارغا. لذا سنقوم بعرض عكسي للنص نغيّبْ 
فيه الحوافر المشتركة ونستحضر الحوافز الحرة: 
موا ماو اداع واه وأء م1666 005 1) :كنا وحندتا ٠...‏ )الاحساس بالامتلاء: 3) 
البوح الهامس 4) والإنصات الى ايقاع القلبين وإلى حديث العيون.. 
5 ) فجأة وبحركة خفيفة للع ه 6660666600660 6....60.6666666) كاشفة عن وجهها الآخر 
7) بدت تشبه كائنا خرافيا. 
جع اده عاق وم عه مها مجه و عاماء ما عامل ودماء مناه 6 6662نم 8) شخل يوان ضقين 
ونشير هنا إلى أن بعض هذه الحوافز الحرة لا تهمثل جملا تامة, لأن فصلها عن الحوافر 
المشتركة أحدث فيها هذا النقص, ولذا ينبغي تقدير ما هو مضمر واستحضار ما هو 
محذوف لفهم مدلولاقا: 
* مثال تقدير ما هو مضمر: "الاحساس بالامتلاء كان شهعورنا" 
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* مثال استحضارما هو محذوف: " مثل حيوان صغير هريتُ " 

ونلاحظ أن مجموع هذه الحوافز الحرة لا تمثل بنية منطقية دالة. ولذا من الث 
أن نتحدث عن ترابط سبي أو ترتيب زمني ضروري بشأفا بمعزل عن الحوافز المشتركة. 
لكن إذا كان الأمر كذلك فما فائدتا في الحكي؟ 

يمكننا أن نلاحظ بسهولة أن الدور المنوط يمذه الحوافز يغلب عليه وصف الحالات 
وظروف القيام بالأفعال وخصائص الشخصيات: 
- مثال عرض الحالات: كنا وحدنا / البوح الحامس الخ 
- مثال عرض حالات وأوصاف الشخصيات: بدت تشبه كائنا خرافيا / مثل حيوان صغير 

وهذا يعني أن هذه الحوافز الحرة تؤثث المجال الذي تتم فيه الحركة بينما تختص 
معظم الحوافز المشتركة بأفعال الحركة نفسها: 

انتزعت طقم أسنانها / أمسكت بالأرض /صاحت / عدوث هاريا. 

إن التأثيث هو عملية تجميلية وني نفس الوقت هو المجسد الفعلي للرؤية السردية 
أي الطريقة التي يحكى بما السارد الفعل القصصي. وهكذا نرى أن الحوافز الحرة تقوم 
بأدوار تزيبنية في الحكي وهي مسؤولة إلى حد كبير عن جماليته. 


* الحوافز القارة والحوافز الديناميض: 

من المهم أيضا أن غيزكما فعل توماتشيفسكي بين الحوافز القارة©5]801 1200115 
والحوافز الدينامية 0[/021011©5 201115 فجميع الحوافز الحرة هي حوافز قارة» لأفا 
مرتبطة كما قلنا بالحالات والأوصاف وليس بالأفعال. لكن ليست كل الحوافز القارة 
هي حوافزر حرة؛ فقد نجد حافزا قارا من بين الحوافز المشتركة, والمقصود بقار أنه لا يغير 
الوضعية لكنه قد يكون ثمهدا لتغيير الوضعية. ومئال الحافز القار المشترك نشير في النص 
السابق إلى الجملة التالية: '"وكان الحب ثالثنا"؛ فهذا حافز لا يغير الوضعية وإنما 
يدعم اللقاء في مكان قفر. 

أما أمثلة الحوافز القارة الحرة فهي كثيرة في النص كما بينا. على أن الحافز القار 
المشترك الممهد لتغيير الوضعية عن بعد, لا نجد له مثالا في هذا النص القصير. ويمكن 
اعتبار الاشارة مثلا في قصة ما إلى خنجر بطريقة عابرة واستخدام إحدى الشخصيات له 
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في محاولة ارتكاب جرعته فيما بعد نموذجا جيدا عن الحافز القار المشترك الممهد لتغيير 
الوضعية. ومثل هذه الحوافر المشتركة القارة غالبا ما تكون ذات طابع إشاري وصفي. 
وهذه حالة استثنائية: لأننا قلنا بأن معظم الحوافز المشتركة تكون متعلقة بالأفهال. 
ونادرا ما يولي القارئٌ اهتمامّه لمدل هذه الحوافز القارة التي تقوم بالتحفيز, لكنه 
يستحضرها عن طريق التذكر عندما تتغير وضعية الأبطال أو الأحداث بسببها. 

أما الحوافز الدينامية فهي المسؤولة مباشرة عن تغيير الوضعية في الحكي. ولدينا في 
قصة فوزي بوخريس مثال بارز عنها: ٍ 

- انتزعّت طاقم اسنانها. فهذا الحافز مُشترك ودينامي في نفس الوقت لأنه قلب 
القصة رأسا على عقب من ذلك الجو الرومانسي الحلم المشبع بالحب إلى جو من الرهبة 
والرعب وما تلى ذلك من فرار. 

-من الوظائف إلى العوامل (بروب / غريماس): 

بلغت الأبحاث الشكلانية السردية قمتها مع الباحث الروسي "فلاديمير بروب " 
:2 عندخ1/120 فم خلال مفهوم مركزي هو مفهوم الوظيفة, بلور نظرية سردية 
شبه عامة رغم أن لمن الذي اشتغل عليه كان منحصرا في الحكايات الروسية العجيبة. 
والواقع أنه توصل إلى اكتشاف نموذج وظيفي لم يكن في حاجة إلا إلى قليل من التعديل 
ليتحول إلى نظرية سيميائية عامة للسرد بجميع أنواعه الممكنة. وقبل الإشارة إلى هذه 
التعدييلات الطفيفة التي قام يما باحثون ينتمون إلى المدرسة البنيوية والسيميائية الفرنسية 
نعرض بإيجاز لأهم معلم النموذج الوظيفي لدى بروب: 

لاحظ بروب عند تحليل عينة تشمل مائة حكاية روسية عجيبة أن ما يكون فيها 
ثابتا هو الأعمال التي تقوم بما الشخصيات, أما ما يتغير على الدوام من قصة إلى أخرى 
فهو الشخصيات نفسها والوسائل المستخدمة لانجاز تلك الأفعال التي تتكرر في مجموع 
الحكايات. 

فإذا أخذنا مثلا فعل المنح و هو ثابت في جميع الحكايات مثله في ذلك مثل جميسع 
الأفعال التي حصرها بروب في واحد وثلاثين فعلا أو بمصطلحه الخاص "وظيفة" 
ام تع صوك» فإنه يُنجَرٌ من قبل عدد من الشخصيات منها على سبيل المثال: المللك أو 
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الملكة أو الساحر أو الجد... الخ. كما أن وظيفة الانتقال تتم بوسائل متعددة منها مثلا: 
الخاتم السحري أو القارب العجيب أو الفرس أو النسر الخرافي... 

الاستنتاج الأساسي الذي استخلصه بروب من هذه الملاحظات هوأنأهم 
المكونات السردية في الحكايات العجيبة هي الوظائف وليس الشخصيات التي تقوم كما 
ولا الوسائل التي تساعد على انجازها, لأن الوظائف ثابتة والشخصيات ووسائل القيام 
بالوظائف تدر 46 

قاده من جهة أخرى نفس البحث في الوظائف إلى القيام بأهم إإنجاز في نظرية 
السرد على الاطلاق في تلك المرحلة: أي بداية القرن العشرين؛ فقد تمكن من وضع ما 
سماه بدوائر الأعمال 26155 'ل 265ءلام5 وهي مجموعة من الوظائف الصغرى التي تجتمع 
فتشكل وظيفة أساسية من وظائف تلك الحكايات؛ بعنى أنه صنف مجموع الوظائف 
بحسب نوعية الشخصية التي تقوم بماء والنوعية هنا تحدّدُ من خلال نغمط الوظائف التي 
تقوم يما تلك الشخصية: 

فالمعتدي يقوم بجميع الوظائف التي تنتمي إلى دائرة الاعتداء وكذلك الأمر بالدسبة 
للواهب. والمساعد والبطل والباعث والبطل الزائف والأميرة. وهذه هي الدوائر السبع 
التي توزعت عليها مجموع الوظائف الأساسية المذكورة.” ونشير هنا إلى أن نظرية 
الوظائف أثارت جدلا لا نظن أنه انقطع إلى الآن, وهو متعلق بمسألة تفضيل الأفعال 
على الشخصيات وأوصافها وكذا وسائل القيام بالأفعال. 

ولعل بروب م ينتبه هنا إلى أن قيمة دائرة الأميرة على الخصوص لا تأن إلا مسن 
خصائصها الشخصية باعتبارها أميرة, فصفاها الخاصة هي التي تحدد دورها في الحكي» 
فحضورها في النص يقتصر على كوفا تمئل قيمة في شخصها باعتبارها موضوعا مرغوبا 
فيه, على عكس ما هو الحال بالنسبة للشخصيات الأخرى التي تم تحديد خصائصها من 
خلال نوعية الأفعال التي تقوم بما. إن الأميرة هي حائزة على هذه الصفة بوضعيتها لا 
بالأفعال التي تقوم بها. 


10001017 مةغ1'7/1 .0622103آ عالقعداع :1132 :1120 21م نال عأع010م :ه11 :مممءط 1/1 46 
(.29: م.1.1970تناع5 /لمقادجا عليندان اء 
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على أنه يمكن أن نتساءل أيضا فيما إذا كانت هناك شخصية ما تحمل صفات 
فاضلة؛ صالحة لتؤدي دور المعتدي مثلاء والعكس صحيح. هذا ما يجعلنا نطرح السؤال 
حول مدى جدوى تفضيل الأفعال على الشخصيات والصفات ووسائل القيام بالفعل؟ 

ومن جهة أخرى يسهل أن نلاحظ أن بعض دوائر الأعمال عند بسروب تبسدو 
متمائلة وهو ما يدعو المرء إلى التفكير في دمجها وهذا ما حصل على يد غريماس. 

لقد تنبه السيميائي غريماس (01610135 .1 ..) إلى ضرورة القيام بتعديلات 
طفيفة على النموذج الوظيفي لبروب ولكنها على قدر كبير من الأهمية. كان هدفه منها 
أن يتجاوز ما أشرنا إليه من هفوات بخصوص شخصية الأميرة وإعطاء الأ*مية القصوى 
للأفعال على حساب الشخصيات والصفات والوسائل؛ دون أن ينسى الإشارة إلى أن 
الصفات تلعبُ دورا أساسيا في حالة السخرية على سبيل المثال. لقد ألغى أيضا ما ورد 
من تكرار ملحوظ في بعض دوائر الأعمال التي وضعها بروب. فدائرتا المعحدي و 
الشرير تلتقيان وظيفيا مع دائرة البطل الزائف, لذا جمَعهُما غربماس في دائرة واحدة 
سماها العامل المعاكس أو المعارض 02505320”) كما أن دائرة الواهب تلتقي مع 
دائرة المساعد وقد جتمعهما غريماس في دائرة واحدة سماها العامل المساعد (060ة3نا[30). 
على أن غريعاس أضاف إلى نموذج بروب دائرنيَ عمل لم يكن لهما وجود في نموذجه 
وثما: العامل المرسيل (تناء]065]133 ) والعامل المرسّل إليه (©06500231215). وهكذا 
حصل على نموذجه الخاص وقد سماه النموذج العاملي ويتكون من ستة عوامل مقسمة 
إلى ثلاث علاقات هي على التوالي: 

* علاقة الرغبة +0651 ع0 1612]1052: وتمئلها العلاقة القائمة بين الذات والموضوع 

المرغوب فيه. 

* علاقة التواصل 111031108ا01:1© 06 72613102 : وتمثئلها العلاقة القائمة بسين 

المرسل والمرسل اليه. 

* علاقة الصراع:111]16 06 76131102 وتمفلها العلاقة القائمة بين المساعد 

والمعارض. 
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مجموع هذه العلاقات يشكل البنية الدلالية الداخلية مجميع الأنماط السردية أو 

ما يُطلق عليه أحيانا شكل المحيوى 48 

أثمية التعديلات والإضافات التي قدمها غربماس تكمن في أنه وضع بواسصطتها 
الصيغة "النهائية" للنظرية السردية البنائية والسيميائية الحديثة التي ترتكز على أساس 
منطقي شبه خالص. وقد جعل تموذجه العاملي يستوعب جميع أنواع السرد, علما بأن 
بروب لم يكن في وقته قادرا على تعميم اكتشافه العلمي المذهل على تلك الأنواع, ربما 
لأنه ركز في تطبيقاته على نموذج واحد وهو الحكاية الروسية العجيبة. 

المشكل الأساسي الذي واجهته النظرية الشكلانية والبنائية والسيميائية النصية 
هي أنها عزلت الدلالة الداخلية عزلا تاما عما كان يُدعى في الدراسات السردية السابقة 
بمعنى النص أو مغزاه واقتصرت على التكوين المنطقي الذي يحكم البنية السردية في جميع 
نغماذجها المختلفة, كما أنها ركزت على شكل المحتوى وأغفلت المدلول أو المعنى. 

والواقع أن النجاح المذهل الذي لقيته هذه النظرية التجريدية كان يوازي إلى حد 
كبير نجاح البلاغة القدبمة عندما كانت تواصل في القديم اكتشافاهًا الداخلية للصوص 
الشعرية على الخصوص, وإن كانت لم تقطع كل صلة لها بامجال التداولي للأدب. غير أن 
معياريتها كانت تقودها بالتدريج إلى تحويل ترسانتها المفاهيمية إلى مقاييس جامدة. ومن 
الضروري أن نعي بأنه لا سبيل إلى طرح مشكل العيارية بالنسبة للنظرية الشكلانية 
والبنائية» لأفها تتبنى على الدوام نرعة الوصف التجريدي للأشكال السردية وهي في 
ذلك كله تتحلى بما يسمى المسلك الوصفي " العلمي " للظاهرة السردية. لكن سؤال 
الوظيفة العملية للأدب بقي زمنا طويلا لقا ان الانتقال من الشكلانية والبنائية 
والسيميائيات النصية إلى غبرها من المناهج والنظريات التي تراعي علاقة الأدب بالواقع 
تطلب وقتا وجهدا من السيمائيين المعاصرين ومنهم غرياس نفسه ليقتنعوا أن إبعاد 
الحديث عن المدلولات والمعاني والوظائف التداولية يعد نظرة قاصرة للأدب. 

وف محاولة لتلخيص أهم المنجزات التي قامت بما الشكلانية والبنائية والنقد الفني 
عناوتاكتاعة عناولكق الأنجليري في حدودهما الشكلية نضع الخطاطة التوضيحية التالية وفيها 


: م .1966 .ع3200556آ. 116500 ع0 عطءىءطعع1 ,عل تاء اماد عناو لأ سمدغد مقصسلءعح 48 
0 -86 - 60 :مم 1984 7ع[-5315 عن - ألء186 رمآ ومصدلث [عطء811 مدعل وانظر أيضا : .173 
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نتبين الفرق الأساسي بين التيار الشكلان والبنائي من جهة والنقد الفني الأنجليزي من جهة 
ثانية مع المقارنة بين مجال السرد ومجال الشعر مع الإشارة إلى تصور النقد الفني الأنجليزي: 


الشكلانية الروسية والبنائية النقد الفني الأنجليزي 


أدبية الأدب درامية الأدب 
أدبية ل درامية السرد درامية الشعر 
؟ ؟ 
الحواف 49 علم الشعر الرؤية السردية ات الشعر 
(توماتشيفسكي)< رجاكوبسون) (فورستر) تأثير الشعر 
بناء السرد نظرية المنبهج الشكلي التشخيص الدرامي 9 في المتلقي 


(ايخنباوم (اخنباوم) (ببرسي لبوك) 
وشلوفسكي) القيمة المهيمنة 2 (ادوين موير) 
(بروب) (جاكوبسن)2 مظهر التعبير عن الحياة 
الوظائف عند جان كوهن (فورستر) 
رولائد بارط 
العوامل 
عند غريماس 


وهكذا نلاحظ اهتمام التيارين معا بالفنون السردية والشعرية على السواء. علما 
بأن الاتجاهين الشكلاني الروسي والفني الأنجليزي كانا متعاصرين في فترة زمنية واحدة 
وهي مطلع القرن العشرين, لكن في بيئتين ثقافيتين مختلفتين, ذلك أن بيئة الشكلانيين في 


7 انظر كتاب نظرية المنهج الشكلي نصوص الشكلانيين الروس . ترحمة : ابراهيم الخطيب: ش.م.ن.م او 
مؤسسة الأبحاث العربية ط: 1. 1982. انظر فهرس الكتاب أولاء وتبين خاصة الاهتمام بالحوافز داحل 
نصوص الكتاب. اما بالنسبة للوظائف عند بروب فارجع الى كتاب هذا الناقد الروسي الشكلاني: 
مورفولوجيا الخرافة.(فلادمير بروب). ترجمة ابراهيم الخطيب. الشركة المغربية للناشرين المتحدين. ط:.1 1986. 
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روسيا كانت مثقلة بالتحليل التاريخي والاجتماعي للأدب, وقد أدى ذلك إلى ردة فعل 
عكسية مُبالغة بصورة ملحوظة في شكلانيتهاء بينما كانت البيئة الأنجليزية بعيدة إلى حد 
هما عن تلك النزعة التاريخية والاديولوجية الصارمة التي عاشها النقد الأدبي الروسي, 
ولذا ظل نقد السرد في انجلترا موصولا إلى حد كبير بالنزعة الأرسطية النصية الحاكاتية, 
وهو ما قوى استمرارية تعايش الحس الشكلان والاجتماعي في الفكر النقدي الأنجليزي 
الذي اهتم على الخنصوص بالفنون السردية, وجعل هذا النقد يستفيد من تاريخه الدرامي 
السابق حيث كان الاهتمام بالمسرح ملحوظا. والمعروف أن التحول إلى دراسة الرواية 
سهّل إعادة تكييف آليات الفنون الدرامية لتتلاءم مع هذا الفن الجديد ما دام يعتمد 
أيضا على الشخصيات والحوار والوصف باعتباره ديكورا للحدث بالإضافة إلى ضرورة 
توفر عنصر التوتر في مجرى سرد الأحداث. 

على أن تطور النقد السردي في بيئة أوسع شملت كامل أوربا والولايات المتحدة 
الأمريكية وسع أيضا من اهتمام النقاد بأنواع أدبية متعددة وفي طليعتها أنواع السرد 
المختلفة وأنواع الشعر والدراماء كما حرّك مجال التنظير في الأدب عموما ليُعمّق البحث 
في البنيات الكلية ويبحث عن الأنساق العامة المجردة والأنساق الجزئية كما حدث على 
يد رولاند بارط و كلود بريمون» وغريماس وجبرار جونيت في السرديات وجاكبسون 
وجماعة مو وجان كوهن فيما بخص الشعر. والجدير بالتذكير أيضا أن بعض مؤسسي 
البنيوية في فرنسا على الخصوص بدأوا يخرجون أبحائهم من النطاق الضيق للبئيات 
التجريدية الداخلية في النصوص الأدبية إلى الاهتمام بعناصر اللاتحديد التي تقود 
بالضرورة إلى ارتياد مجالات التأويل التي خاضت فيها النظريات الأدبية اللاحقة. وأشير 
هنا بالتجديد الى جنوح رولاند بارط في كثير من أبحائه إلى تأكيد ضرورة التأويل بناء 
على شرحه لطبيعة الأنساق النصية في الأعمال السردية على الخصوص. يقول في هذا 
الصدد أثناء دراسته لقصة إدكار آلان بو المشهورة وعنوانها "الحقيقة عن حالة السيد 
فالدمار": ((...إن عدم الجزم (المقصود لديه هنا الجزم في المعنى كما سيتبن من الكلام 
اللاحق) ليس نقيصة: لكنه شرط أساسي بنيوي للسرد. لا يوجد تحديد وحيد المعنى 
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للتلفظ. أنساق عديدة وأصوات عديدة هي هنا في الملفوظ دون أي امتياز...))9”, لقد 
قاد التفكير في المدلولات ولمعا كثيرا من النقاد الذين تبنوا الرؤية الشكلانية والبنيوية 
إلى ارتياد مشارف البحث عن العنى وممارسة التأويل والانشغال بوظيفة الأعمال الأدبية 
في الحقل الاجتماعي. 


نحو حواريي سردييم: 


لا نريد أن تغادر هذا القسم من الكتاب دون الإشارة إلى الجهد الشكلاني الخاص 
بباحث روسي مرموق وهو ميخائيل باختين. والإشارة هنا يلزم أن تكون بالدرجة الأولى 
إلى قدرته العجيبة على إدراج البعد السوسيولوجي في البنة النصية دون أن يغادر أو 
يخسر انتماءه الفعلي إلى الشكلانية. لقد وجد في الأعمال السردية ضالته المدشودة 
لرصد تعددية الأصوات والمواقف وربما الاديولوجيات. واعتبر هذه التعارضات بنية 
دلالية ومفهومية متشابكة تجعل القارئ متورطا فيها كما تحرر المؤلف من محدودية الرؤية 
الذاتية التي كانت سائدة في النماذج السردية قبل ظهور أعمال دوستويفسكي. وقد 
أولى باختين أيضا اهتماما كبيرا للطبيعة الأسلوبية الجديدة في مثل هذه الأعمال السردية 
التي توظف جميع الأساليب الاجتماعية وتؤسس السرد على قاعدة تعددية الأصوات 
وإجراءات التهجين الأسلو 51 ومصطلحه الحوارية ء:ؤذع01310 يلخص مجموع 
التقنيات المتعلقة بتعددية زايا النظر المتكافئة التي يجريها السارد الضمني ؟ناء]221:2 
16 1امدز في الرواية. تبتعد الشخصية في أعمال دوستويفسكى في نظر باختين عن أن 
تكون غوذجا غطيا للشخصيات الواقعية؛ لذا فإنها تُصبح حالة من الوعي الحاد بالذات 
وبالواقع. وبحضورها إلى جانب شخصيات ثائلة في درجة الوعي ومختلفة في نوعيته, 
يستطيع الروائي أن يتحرر من التدخل التوجيهي المباشر للقارئ وهكذا يتركه وجها 
لوجه مع تصادم المواقف والرؤى. ((لا يهتم دوستويفسكي بالبطل إلا باعتباره وجهة 


1 رولاند بارت : التحليل النصي. ترجمة وتقدم عبد الكبير الشرقاوي . منشورات الزمن. 2001. ص: 
116 . 


علاءطة15 عدم انل12 . خه[5 2054019 ع0 عناهو66مم مآ عمتتطلد8 اتمط لك 31 
5: م.1970. اتنع5 . للعطء ]1 
163 


نظر خاصة حول العالم وحول تفسه؛ كما هو الحال بالنسبة لوضع ذلك الانسان 
الباحث عن دواعي وجوده وعن قيمة الواقع امخيط بشخصه. )52 

وقد حاول الباحث بيير زيما 2122 ع,رذط (1946..) إضفاء مزيد من التعميق 
على هذا التصور السوسيو نصي في كتابه "الازدواجية النصية"(1980) بتأكيد حضور 
القيم الاجتماعية والاقتصادية والثقافية في النصوص باعتبارها عناصر بانية للتدليل» كل 
ذلك مع الاحتفاظ لهذه النصوص باستقلانها عن الواقع الخارجي. وقد أولى زبما أهمية 
لازدواجية الشخصيات بسبب الوعي الحاد الذي تُعبّرُ عنه في الرواية المتعددة الأصوات 
على غرار ما أشار إليه باختين سابقا. في هذه الحال تصبح الشخصية مستقلة إلى حد 
كبير عن الكاتب وتتدخل في الأحداث باعتبارها ممثلا أساسيا في حوار قائم مع 
شخصيات أخرى لما نفس الاستقلالية 33 

لقد كان للتركيزء في مجمل الدراسات السابقة, على الأشكال رَدَّةٌ فعل ملحوظة 
فيما بعد نحو الاهتمام بالبعد التداولي, والعودة بالدراسات الأدبية إلى الوظيفة 
الاجتماعية و كل الأدوار الاحتمالية التي يمكن أن تقوم في عالم القيم الدلالية والتوجيهية 
في الواقع الإنساني المعيش. هذا ما عزز الاتجاه نحو ردود فعل القراء وأدوارهم ني فهم 
الأدب وتقوبمه وتأويله. وهنا يبدأ اهتمامنا بنظرية التلقي على الخصوص باعتبارها 
أحدثت تطورا هائلا في فهم طبيعة الظاهرة الأدبية وقلبت رأسا على عقب كل 
التصورات السابقة في دراسة الأدب وفهمه وتأويله. 


2 انظر كلام باحتين عن الشخخصية الروائية وموقف الكاتب منها في أعمال دوستويفسكي في كتابه المذكور 
سابقا (82 : 2 . 151) (والتشديد من عندنا) 
ععآ ..1101511 ,121162 ,)2205 10111211650116 :1 .21208 .7 عجروزم 53 
9 2 . 1980 .596012016 
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الأدب من وجهيٌّ نظرجمالية التلقي 


1 نظريتان أساسيتان: 
تاريخ جديد للأدب في ضوء تعاقب القراءة رياوس):. 

تيز هانس روبرت ياوس 2055[ +زءط20 11325 (1921 - 1997) بكونه الرائد 
الأول لظهور أول نظرية مُحْكّمة الصّياغة تجعل التفسير التاريخي للأعمال الأدبية مرتبطا 
بالقراء بقدر أساسي لا يقل عن ارتباطه بالكتاب وأعمالهم الأدبية وظروفهم التاريخية. 
لقد شهد ياوس افيار المناهج التقليدية» وخاصة تلك التي كانت تجعل الأدب ذريعة 
لاستعراض كل المعارف والوقائع التاريخية والاجتماعية التي كانت تكتفي برصد 
المؤثرات والمصادر والإحالات المرجعية دون أن تتساءل عن الجدوى من دراسة الأدب؟ 

ومن جهة أخرى لاحظ ياوس أن دراسات أخرى تخصصت في الاهتمام بالبنى 
الأدبية وأفادت البحث الشكلي. ولكنها جردت الأدب من مدلولاته التاريخية 
والاجتماعية بحيث حصرت دراسته في إطار ما يسمى بنظرية الفن للفن؛ بينما بقيت 
بعضُ الدراسات النقدية الأخرى في نظره مهتمة بالجوانب الفلسفية والسيكولوجية, 
وأغلبها ينشغل بالمؤلفين وأفكارهم أو مشاكلهم الذاتية. ! 

أمام هذه الوضعية فكر ياوس في تجاوز كل هذه التيارات النقدية التي حادت في 
نظره عن الجانب الأساسي في الأدب وهو وضعيته التاريخية وشروط تلقيه. وقد تبينَ له 
أن تقويم الأدب من قبل القراء يعد المؤشر الرئيسي على الدور التاريخي الذي يقوم به في 


+ روبيرت س. هولاب : نظرية التلقي ( مقدمة نقدية ) ترجمة خالد التوزاي والجلالي الكدية. منشورات 
علامات 1999. ص: 52 - 54. 
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الواقع العملي حياة المْجتَمَعَات المتعاقبة. وهكذا فَضّل توجيه الاهتمام إلى موضوع تم 
إغفاله سابقا في النقد الأدبي, وهو موضوع العلاقة الجدلية بين الانتاج الأدبي والتلقي: 

(«لا يمكن للأدب والفن أن يحصلا على تاريخ له خاصية مسار ما إلا عندما يتم 
التوسط لسلسلة متوالية من الأعمال ليس فقط من خلال الذات المنتجة بل أيضا من 
خلال تفاعل المؤلف والجمهور))* 

وقد هيأ ياوس مجموعة من المصطلحات التي ثار حوها الخلاف لبلورة تصور جديد 
لتاريخ الأدب يعتمد على المسار المتحرك لتلقيات القراء المتعاقبين. 

ومن المصطلحات المركزية في نظرية التلقي التاريخية مفهوم أفق التوقع 5011202 
عأمء1”3: والمقصود به أن بعض النتاجات الأدبية ذات القيمة تستطيع أن تثير أفق 
توقعات القراء لأا تجعل القيم الأدبية التقليدية مثلا من ضمن الموضوعات المفكر فيها 
في النص الأدبي, وهذا يضْعٌ القارئ على مسافة ما من تلك القيم التي كانت تُشكل 
ذوقه وقناعاته الخاصة في السابق, وهذه الوضعية تجعله قادرا على تجاوز ذوقه القديم 
والتطلع إلى القيم اافنية والدلالية الجديدة التي تحملها مثل هذه النصوص أو تنبه إلى 
الاحساس بماء ثما يودي إلى إحداث تغيير في أفق التوقع نفسه: 

(«فالنص الجديد يثير في القارئ (أو المستمع) طائفة من التوقعات وقواعد اللعبة 
التي أصبحت بموجبها النصوص السابقة مألوفة لديه. هذه التوقعات يمكنهاء مع توالي 
القراءات أن تخضع للتعديل أو يتم فقط الاقتصارٌ على إعادة إنتاجها.))3 

ويشير روبيرت هولاب منا1ه11 خزوطه8 ر 1949..) إلى أن ياوس لم يكن قادرا على 
تخليص مفهومه هذا من الغموض الذي ظل يلفه, وهذا واضح في جميع الشروح التي 
قدمها له في كتابه المشار إليه» فهو يتحدث عن افق الانتظار باعتباره تصورا قائما في 
ذهن القارئ مُسبقا بفعل تأثير النصوص التي يكون قد اتصل بما من قبل. ويرى أن أفق 


* المرحع السابق (هولاب) ص: 55 
3 هانس روبيرت ياوس : نحو جمالية للتلقي . ترجمة محمد مساعدي .2004. منشورات الكلية. مطبعة أفق 
فاس. ص: 61 -62. 
4 المرجع السابق ص: 57. 
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الانتظار باعتباره امكانية جديدة, تُحركه النصوص التي يتلقاها القارىء حاضرا وهي 
لذلك تساهم في تغييرة. 

وما نقدمه من شرح لهذا المفهوم هنا انما هو اجتهاد تكوّن لدينا من قراءة كتاب 
ياوس'نحو جمالية التلقي" بالإضافة إلى الشرح التي قدمه هولاب في كتابه "نظرية 
التلقي مقدمة نقدية" رغم أن هولاب لم يكن أقل غموضا من ياوس نفسه حين قال 
بأن: (أفق التوقعات يحيل إلى نسق تذاونَّ أو بنية التوقعات؛ أي إلى نسق من الاحالاات 
أو مجموعة ذهنية يمكن أن يقدمها شخص افتراضي إلى أي نص كان))” وعلى العموم 
يشير أفق التوقعات إلى ما يمكن أن تنفتح عليه التجربة الجمالية والفكرية لدى القراء 
بتحريض من النصوص الجديدة» ويكون ذلك بتأثير ثلائة عوامل أساسية ركز ياوس 
على دورها الرئيسي في هذه العملية. وهي: 

المعايير الراسخة لدى القراء عن الجنس الأدبي الذي ينتمي إليه النص. 

مدى ها يعكسه النص من آثار معروفة سابقا لدى القراء وما يتضمنه من 
جديد. 

مسألة التعارض بين الواقع والخيال أو بين ما هو شعري (- أدبي) وما هو 
عملي ” 0 
وعلى العموم فالأساسي أيضا في نظرية التلقي عند ياوسء هو الانتقال من فهم 
علاقة القراء بالنصوص إلى اعتبار أن سلسلة القراءات المتعاقبة في التاريخ هي جوهرٌ ما 
يشكل التاريخ الحقيقي للأدب. ونظرية التلقي بذلك تجعل للأدب» بوصفه بنية فكرية» 
دورا مباشرا في تشكيل الفكر البشري وتغيير تصورات القراء بدل أن يكون تابعا 
للتحولات الاقتصادية والاجتماعية في مجتمع ما. 

وعلى هذا الأساس تتم صياغة تاريخ الآداب من خلال عملية انصهار آفاق القراء 
المتعاقبين بكل ما يتبع ذلك من تداخل القيم الأدبية التقليدية والمعاصرة والمحتملة.7 


7 المرحع المذكور ص: 57 
* المرحع السابق ص: 9, 64 . 
” المرحع السابق ص: 62-1 
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يكتشف الملاحظ .في غاية الأمر أن ياوس استثمر كل القيم النقدية التي كانت 
لدى النقاد الماركسيين والشكلانيين على السواء رغم توجيهه النقد إليهم جميعا. يتجلى 


ذلك فيما يلي: 
* أنه أخذ بتاريخية تطور الأشكال عند الشكلانيين وتداخل القديم والجديد في 
مسار التطور التاريخي للأدب 


* قبل بوجود علاقات ثابتة عامة في كثير من الأنواع الأدبية ذات طبيعة 
تركيبية ونحوية» دون أن يلغي ضرورة الوظيفة البراغماتية محتويات هذه البنية. 

* تبنى على طريقته الخاصة فكرة العلاقة بين الأدب والمجتمع والأنساق الثقافية, 
وهو الاتجاه العام الذي سار عليه سابقا الفكر الماركسي, وعودثه إلى الاستفادة من 
نصوص ماركس الشاب ذات البعد الجدلي دالة في هذا الصدد.” وإذا كان من الممكن 
في نظره فهم تطور الأدب في إطار ما يحصل من تبدّل في أنساق التاريخ, وهو ما يمائل 
الظروف الاجتماعية, فإن تطور الأدب في هذه الحالة يكون مندمجا بالتاريخ وليس مجرد 
عاكس مرآوي له. ” 

يُفهم من كل ما سبق أن التقويم الجمالي الذي يقوم به القارئ مرتبط إلى حد كبير 
بما يختزنه القارئ نفسُه من قيم فنية وبما يولده لديه النصٌ الجديد من حَفْر نحو استشراف 
قيم جمالية مُبتكرة. ويمذا يكون للمخزون الثقافي دورٌ أساسي في التقويم الجمالي 
للنصوص 0! : 


* امرحع السابق ص: 47 

* المرجع السابق. انظر على الأعص إحالة هانس روبيرت ياوس إلى كاريل كوزيك حين يرى أن الأدب ليس 
انعكاسا للواقع وإما الواقع مندمج بالأدب» ص:45. وانظر كلام هانس روبيرت ياوس المنبت في كتاب 
(هولاب) نظرية التلقي. مقدمة نقدية المشار اليه في مرجع سابق ص: 63 وانظر كذلك تصريحه المباشر 
باستفادته من النقد الشكلان والماركسي ص: 67. 

7! حاول أرثر أيزا برجر وهو من المنظرين للنقد الثقافي في أمريكا أن يوحد العلاقة الفعلية بين نظرية التلقي 
ونظرية البهجة أو المتعة وصلة هده العلاقة أيضا بوسائل الاعلام وتوحيهها للقراء. انظر كتابه: النقد الغقالي 
تمهيد مبدئي للمفاهيم الرئيسية. ترجمة وفاء إبراهيم ورمضان بسطاويسي. المجلس الأعلى للثقافة. القاهرة 
ص:1 . 2003 . ص: 57 1 
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ونشير في آخر الكلام عن نظرية التلقي التاريخية عند ياوس إلى المكانة المتميزة التي 
يمثلها مصطلح العدول الجمالي 6ناو06]1اده ختدءة في مجهوده النظري, باعتبار أنه 
يجسد التحول من أفق إلى أفق جديد أي المسافة الفاصلة بين التوقع المهيمن على مجموعة 
من القراء في فترة معينة ولحظة حدوث تغيير أفق الانتظار التي يُنْشئُها لديهم عمل جديد 
1 

هذه أهم معالم نظرية التلقي التاريخية لدى هانس روبرت ياوسء وقد أشرنا إلى 
غلبة البعد التاريخي عليهاء لذلك لا بد من ملاحظة أنها لم تقدم الشيء الكثير فيما بخص 
العلاقة التفاعلية التزامنية بين النصوص وقرائهاء وهذا ما حاول المنظر فولفغانغ إيزر 
تداركه في أعماله القيمة. 

جماليئ التجاوب ( نموذج فولفغانغ إيزى 


اهتم فولفغانغ إيزر :»15 عصدع ٠/011‏ (1926- 22007) على غرار ياوس بالمتلقي. 
لكن البعد الزمني (- التاريخي) في نظرية جمالية التجاوب يتقلص كثيرا لحساب 
البعد التزامني: ونقصد بذلك أن ايزر انشغل كثيرا بوصف الفعاليات الذهنية 
والنفسية (بالمعنى العقلي) لتجاوب القراء مع النصوص وتتبع المراحل التي يقطعونها 
ذهنيا لبلوغ اللحظة التامة لتجاويمم وذلك بإغلاق القراءة على ما ماه التأويل المتسق 
(8651210) عفصدهل2ه دو نغهاة:مرء )مز الذي يكون كل قارئ قد توصل إليه عند إتمام 
القراءة. 

من خلال حديثه مثلا عن بداهة القراءة والتفاعل بين البنية النصية والقارئ وبين 
البنية النصية ومهام المؤول شيد إيزر مُعظم الاشكاليات المطروحة في طريق تأسيس جمالية 
تجاوب تعالج الدور الأساسي لعملية كمثلٍ القراء للبنى النصية. وخلاصة هذه المباحث 
كانت هي أن النص الأدبي يستحيل أن يكتسب مدلولا ما من دون إدخاله في نسق 
قراءة القراء 12 


أ! هانس روبيرت ياوس: نحو جمالية للتلقي. ترجمة محمد مساعدي.2004. مرجع مذكور. 
12 فولفغانغ إيزر: فعل القزاءة . انظر على الأخص مقدمة المترجمين . د. حميد الحمداني . و د. الجلالي الكدية. 
منشورات مكتبة المناهل .1995, ص: 5. 
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بير إبرر بالخنصوص إلى أ"مية ظهور مفهوم "القراءة باعتبارها مشاركة" ف 
افكار سهورن وكبابات جان بول سارترء فالكتابة لديهما تشمل ضمنيا عملية القراءة 
وهما مرنبطان ضرورة لإظهار الموضوع اجمالي إلى الوجود. فالفن يوجد من أجل ومن 
خولال الآخير ين 13 

وبطرح إيزر أهم مشاكل القراءة في فصل خاص من كتابه فعل القراءة» تحت 
عنوان التفاعل بين النص والقارئ. وأهم مصطلح صاغه هنا هو مفهوم "وجهة 
النظر الجوالة" م16 ومعلصةنةا ر ساعله: ند عل غدزدم ) ومفاده أن تأويل 
وتمثل النصوص لا يتم بطريقة خطية أي من البداية إلى النهاية كما هو متداول في 
الدراسات اللغوية غالباء بحيث يكون هناك فقط تأثيرٌ للعناصر النصية السابقة دائما في 
اللاحقة؛ فإيزر يلح على أن الاطلاع على العناصر النصية اللاحقة يمكن القراء من إعادة 
النظر في عناصر النص التي تم الاطلاع عليها سابقا. فالقارئ يتمثل مؤقتا الأجزاء الأولى 
من النص المقروء مع ترك كثير من الجوانب مُعلقة إلى حين الاستمرار في الاطلاع على 
ما سيأنيَ من الخطاب ليعدّل تمئله في ضوء المعطيات النصية الجديدة. والواقع أن القارئ 
يجري عملية إعادة النظر هذه في كل سطر أو كلمة يقرؤهما من النص إلى أن تنتهي 
القراءة بشكل تام. 

إن النص في نظر فولغانغ إيزر (لا يمحكن أبدا أن يُدرك دفعة واحدة (...) إننا 
دائما نقف خارج الموضوع المعطى, في حين أننا نحتل موقعا داخل النص الأدبي, وبالتالي 
فالعلاقة بين النص والقارئ تختلف تماما عن العلاقة بين الموضوع والملاحظ: فبدل علاقة 
بين الذات والموضوع هناك وجهة نظر متحركة تتجول داخل ذلك الذي ينبغي أن 
لدركة هذه الوجهة؛ وهذه الطريقة لفهم موضوع ماء تكون خاصة بالأدب.))4! 

غايةٌ وجهة النظر الجواثة (8أ0م7167 08لء7200) إذن هي بلوغ القارئ 
ذلك التأويل المتسق (أو الجيشطالت 502[1عع) وهذا ما يعكس خصوصيته القرائية 
للنص. 


*! المرجع السابق :56 -57. 
14 المرحع السابق: ص: 57 . 
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يتجاذب وجهّة النظر الجوالة في مسار القراءة قطبان أساسيان هما التوقع 
15100 والتدكر 76260011531100 فالتوقع هو ترقب ما سيحدث من تغيرات 
في مسار تمثل النصء, والتذكر هو العودة إلى تلك العناصر المنسية التي لم يتم الانتباه 
الكافي إليها أو أفها لم تؤخذ بعين الاعتبار في الادراك السابق لما قد قرئ من النص.وهذا 
يؤدي إلى تغييرات متعاقبة في كل لحظة من لحظات القراءة تُعادُ فيها هيكلةٌ كل ما سبق 
ثله بصورة جديدة إلى أن يستقر التمثل في شكله النهائي عند إقام عملية القراءة.15 
يتضاعف حَفْرٌ القَرَّاِ على التفاعل مع النصوص بمحركات تلقائية بعضها يعود الى 

القراء والبعض الآخر يعود إلى طبيعة تكوين النصوص. فالقراء لديهم خطاطاتقم الذهنية 
التي تكونت في الحقل الاجتماعي والثقافي والنص له استراتجيته الخاصة التي تحمل معالم 
الطريقة التي يُفترض أن تتم يما قراءثه, وهو يبني هذه الاستراتيجية على قاعدة الاحتمال 
وليس على أساس اليقين, لذا نراه يترك كثيرا من الثغرات التي تسمح للقراء بالاندماج 

به وتشييد محاولاتهم التأويلية. هكذا يكون على القارئ عندما ينتهي من قراءة النص أن 
يغلق مسار القراءة بإيجاد تأويل متسق يتلاءم مع حاجاته الجمالية والدلالية على 
السواء. وهذا يعني أن الوهم يلعب دورا مركزيا في تشكيل التأويل المتسق: 
ف («(عنصر الوهم في تشكيل الجشطالت شرطً حيوي من أجل فهم النص الأدبي". 
يهتم القارئ بالحصول على المعلومات الضرورية بأقل جهد... ولذلك إذا ما بدأ المؤلف 
في زيادة عدد أنساق السّن وتعقيد بنيتهاء فإن القارئ سوف يميل إلى اختزالها جميعا إلى 
ما يراه حدا مقبولا.))؟'. كان لإيزر إذن دور كبيرٌ في شرح طبيعة البئية النصية 
المسؤولة عن الاستدعاء الضروري للقراءة التفاعلية من قبل القراء على اختلاف 
مر جعياهم النثقافية, ذلك أن جميع النصوص الأدبية تمر في بنائها عبر ثلاث مراحل هي: 

الانتقاء «وناءع561: أي اختيار العناصر الواقعية من أجل تحويلها إلى مواد بانية 
للنصوص. 


1 المرجع السابق ص: 69 
6 امرحم السابق:صض: 78 
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التركيب 5(20256: أي خلق علاقات بين هذه المواد من أجل تشكيل 
استراتيجيات دالة متعددة وذات طبيعة احتمالية. 
الكشف الذاتي «2111016761280: وهو دور يقوم به النص؛ لكن في امتداد إلى ما 
هو خارج النص؛ إذ تقوم النصوص التخييلية بأدوارا حيوية في أنشطة المعرفة والسلوك 
لدى القراء المتفاعلين معها, وتقوم يبمذه المهمة من خلال تحويل مواد الواقع إلى مدلولات 
احتمالية من خلال التركيبات التخييلية. أي بإحداث ما يسميه إيزر بئية "كما لو" 
85-19 ) أ5-متتمه عل عتتطعنصاة في النسيج النصي, وهي بنية مُحرضة'للقراء بسبب 
طبيعتها الاحتمالية على تحريك خيالهم من أجل تكوين فهم متسق لمعطيات النصوص."' 
هذه الطريقة تستطيع النصوص استدعاء خيال القراء لإتمام فهمها أو تأويلها وتكون 
بذلك قد ضمنت امتدادا لها في أذهافهم كما ستحرضهم على تحريك تصوراتهم خارج 
نطاق ما هو محصل لديهم سلفاء أما القراء في ؤكدون دورهم في تحريك عناصر النص من 
جهة أخرى لفائدة فهمهم الخاص. فخيال القراء هو في نظر ايزر هادة توليدية 
للنصوص5!, ولا شك ان إيزر استفاد في هذا التحليل من الأبحاث المتصلة بالذكاء 
الاصطناعي. 

إن الخلفية الأنطربولوجية التي انطلق منها ايزر في تحديد طبيعة الأدب ووظيفته 
التخيلية: تؤكد من جهة حاجة الانسان القصوى للأدب لكي يعيد تشكيل علاقته مع 
نفسه ومع العالم, أو على الأصح تجاوز وجوده الشّبحي الدائم؛ فالمبدع يكتشف نفسه 
من خلال تجربة الكتابة الأدبية» والقارئ في فعل القراءة يقوم بدور تدشيط النصوص في 
الوقت الذي يَحدّث لديه تغييرٌ من حيث يشعر او لا يشعرء لأنه بالقراءة يكون قد 
دحل في علاقة دينامية مع النصوص تكون فاعلة ومنفعلة في نفس الوقت. 

في مثل هذا التصور الاحتمالى والتفاعلي بين القارئ والنص تتداعى كثيرٌ من 
الفوابت في الفكر النقدي التقليدي مثل المعنى الثابت للنص والمقصدية المؤكدة للمؤلف 


”! (فولفغانغ إيزر: التخيبلي والخيالي من منظور الأنطربولوجية الأدبية . ترجمة . حميد لحمداكن و الجلالي 
الكدية . مطبعة النجاح الجديدة . البيضاء. :1 . ص: 19 ) 
8 المر جع السابق ص: 28 
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أو للنص, كما يتداعى مفهوم "الفهم" الكامل للنص لفائدة التأويل الاحتمالي أو 
"الفهم" البراغماي. 

هناك انتقادات شديدة وجهت لنظرية التجاوب, ومنها تلك التي سجلها روبيرت 
س. هولاب في كتابه نظرية التلقي مقدمة نقدية: فقد رأى أن ايزر باعتماده على 
ضرورة وجود الفراغات وعناصر اللاتحديد في النصوص يركز ضمنيا على نوع محدد 
من النصوص لا ينبغي أن تكون واضحة تام الوضوح, لأنها إن كانت تامة الوضوح. 
فسيفقد القراء اهتمامهم به في رأيه.. فهل معنى ذلك أن جميع القراء الفعليين سيتوقفون 
عن إتمام قراءة النصوص الواضحة لأفها تخلو من الفراغات المسؤولة عن تورط القراء؟ 

كما لاحظ هولاب أن نظرية التجاوب تحافظ ياصرار على طابعها التجريدي لأها 
تتهرب من الحديث عن القارئ الفعلي وبذلك تُبعد نفسها عن النظر إلى الأدب من 
منظور تاريخني كما كان الخال لدى ياوس: 

((يدشأ مأزق إيزر من تبنيه لبداية لا تاريخية وظاهراتية. إن إيزر لكونه يُظر لعلاقة 
النص بالقارئ من خلال مفاهيم ثابتة أو خالدة, ينع تكامل المعلومات التاريخية بأي 
طريقة عدا الطريقة السطحية.))”!. 

وما هو محير بالفعل في نظرية التجاوب عند إيزر هو أن القراءة والتأويل تبقى على 
العموم في نظره مرتبطة في الغالب بالفردية؛ بمعنى أن تأويل النصوص يحتمل أن يكون 
بعدد القراء المؤوّلين» خصوصا وأنه لا يميز بشكل واضح بين القراء العاديين والنقاد 
المتخصصين أو العارفين, كما أنه يتحدث كثيرا عن سلطة الوهم في القراءة. هذا ما 
يقود إلى إبعاد النقد الأدبي عن أي تحديدات معرفية أو ضوابط ابستيمولوجية مثل تلك 
التي حرص مثلا أومبيرتو إيكو على ضرورة وجودها لكي لا تصبح قراءة النقاد 
متساوية مع قراءة أي "متسكع" في دروب النصوص الأدبية. 

ورغم كل الانتقادات اللاذعة التي تلقاها إيزرء فإنه حظي باحترام خصومه 
أنفسهم ومنهم ستانلي فيش وهولاب. كما كان لنظريته امتداد باهر في الولايات 


1_9 (روبيرت س. هولاب: نظرية التلقي (مقدمة نقدية) ترجمة خالد التوزاني و الجلالي الكدية. منشورات 
علامات 1999. ص: 91) 
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المتحدة والعالم العربي على السواء. واعتبرت تحليلاته الخاصة بسيكولوجية القراءة 
وطبيعة العلاقة بين البنية النصية والبنية الذهنية للقارئ من الأبحاث المعاصرة الفريدة 
بجدقا وعُمقها, فقد كشفت عن تعقيدات عملية القراءة ووسّعت معرفتنا بالكيفية التي 
يتم بواسطتها للقراء تكوين تمثلاهم الخاصة للنصوص وتحديد دلالاهًا وقيمها الجمالية, 
وعلى العموم جعلت المهتمين بالأدب يقفون على أسرار عميقة لها صلة بتفاعل مكونات 
ثقافية متعددة, بعضها ينتمي إلى النص والبعض الآخر ينتمي إلى القراء29. 


2-مسائل مركزيت في قراءة الأدب وتأويله: 

يهتم هذا القسم على الخصوص ببعض أهم إشكاليات قراءة الأدب وتأويله. 
ونرجع في البداية إلى التصورات النقدية والنظرية السابقة في الثقافة العربية» للبحث في 
في دلولات مفهومي المعنى 5625 والمقصدية 12162101121116 »كما نعود إلى الفلسفة 
اليونانية لمعرفة أصول الستفكير في مدلولي الحقيقة 76116 والسؤال 1216108301053 
والفوارق الأساسية الموجودة بينهما بخصوص تلقي الكلام و القول الأدبي. وفي هذا 
الصدد نركز على التصور السقراطي لوظيفة السؤال في الكلام, وكذا العصور 
الأفلاطوي المثالي للحقيقة التي ينبغي تكييف جميع الأسئلة الممكنة على مُقاسها. ونعود 
إلى إثاره أثمية وظيفة السؤال في الاستعارة الأدبية وفي الأجوبة التأويلية من منظور الفكر 
النقدي المعاصر. 

نناقش أيضا مدلول ارتباط قراءة النصوص الأدبية بدائرة الخبر عند القدامى مع 
محاولة فهم وضع نظرية القراءة العربية من الناحية المعرفية وفهم وضع نظرية القراءة ذ 
الفكرالمعاصر في ضوء اغيار الكوجيتو الديكاريّ و ما قدمته أبحاث التحليل النفسي 
والأنطريولوجيا من دلائل ملموسة على تفكك بنية الذات المبدعة وخضوع الذوات 
القارئة في القراءة والتأويل لمؤثرات متعددة بعضها فردي وبعضها الآخر متصل بثقافة 
العصر. 

نتساءل أيضا عن ما هي الإمكانيات المتاحة لجعل سسيادة مفهوم المقصدية 
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16 يتراجع أمام مفهوم جديد نقترحه لإدراك آليات التفاعل بين القراء 
والنصوص الأدبية وهو مفهوم: " المحَصّلة " 1152و أناوءة. 

ونقدم في هذا القسم مثالين تحليليين مقتضببين من الشعر العربي. قصد فهم الحدود 
التأويلية التي تكون متاحة للقراء أمام صورالشعر وحيله التخييلية. 


المقصديِيّ وقراءة النص الأدبي : 
هناك مفارقة في التاريخ تقوم على تعايش نمطين من القراءة في ظل هيمنة نظرية 
واحدة لا تمغل في واقع الأمر إلا نمطا واحدا. 
الشق الأول من المفارقة: يرى أن قراءة النصوص الأدبية هي بكل بساطة عملية 
استخراج المدلولات, أي المعاني الكامنة في النصوص. ولا ينفصل هذا عن تبني فكسرة 
المقصدية. وعندما يقال المقصدية لابد من الحديث عن الشخص القاصد أي المتكلم 
صاحب النص. 
الشق الثاني من المفارقة: يرى أن النصوص تُؤوّل بحسب القدرة على الفهم (أي 
مستويات الاستيعاب عند القراء) و بحسب النوايا والمقاصد الخاصة بمؤلاء. وهذا بيترتب 
عنه الحديث عن درجة الفهم, ومدى عمق الادراك أو مستوى التحريف أو البعد عسن 
المدلول:"الفعلي" للنص: ومع ذلك تبقى فكرة أحقية تداول النصوص وشرحها وتأويلها 
واستعمالها أمرا مُسلما به في كل زمان, وهنا تكمن المفارقة بالذات. 
يدل الشق الأول في الواقع النمط المهيمن, لذا فهو يحتوي ويؤطر الشق الثاي. 
فمعظم الذين يتحدثون عن مستويات الفهم والتأويل في الثقافة العربية القديهة على 
سبيل المثال (مثل الجرجاني) يرون أن سوء الفهم أو استخدام النيات المسبقة من لدن 
القراء والمؤولين إما هو مجرد انحراف عن حقيقة معان النصوص. أما التأويل فهدفه 
الأساسي ينبغي أن يكون دائما الوصول إلى معنى المعنى, وهو أعمق فهم ممكن. لكنه لا 
يعدو أن يكون مجرد فهم معمق للنص لا يخرج في جنيع الأجوال عن مقاصد الكُتاب 
المفترضة التي هي دائما تَثْلٌ الأصل المر جعي . 
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هكذا يصبح الشق الثاني المتعلق بالقراءة محرد حدث عرضي في إنتاج اللنسصوص 
وتداولهاء لأن الأصل هو الشق الأول القائل بضرورة استخراج المدلولات "الحقيقية" 
الموجودة في النصوص. 

وقد ترتب عن هذه الوضعية ما يلي: 

* الايمان بأن للنصوص جواهر مدلولية ثابتة هي ادف دائما مسن كل 
قراءة في كل العصور. 

* الاعتقاد أن هذه المدلولات موجودة بشكل تام وفائي في ذهن الكاتب قبل 
تجليها في النصوص الأدبية التي احتوقًا. 

* النظر إلى أن هذه المدلولات مرتبطة بإرادة قصدية وقاصدة هي إرادة 
المتكلم: الشاعر أو الخطيب أو صاحب النص. 

أما دور القراء فينحصر في وظيفتين: 

« الفهم» وهو إدراك المقاصد من خلال المنجز اللفظي للنص. 

« التأويل الفاهم أي بلوغ المقاصد "العميقة” بعد مجاوزة المعانئ الظاهرة, 
وخاصة اذا تعلق الأمر بنصوص أدبية تستخدم المجاز والاستعارات والكنايات. أما القَرَاء 
الذين بمارسون التأويل من أجل أغراض خاصة؛ فهم يوجدون خارج دائرة الفهلم 
والتأويل الفاهم معا. 

ه كل قارئ يتبنى هذا التصور من القراءة يَدّعي أنه هو الذي وقف على 
المدلولات "الحقيقية" للنصوص المقروءة مثله مئل غيره من القراء الموفقين لبلوغ هذه 
المدلولات؛ أما غبرهم فقد أخطأوا الطريق إلى الصواب. 

« المبدأ الأساسي المتحكم في القراءة وفق هذا التصور هو إذن مبدأً الخطأ 
والصواب. 
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ارتباط القراءة بدائرة الخبر: 

إن نظرية الخبر كانت يمن على جل الأبحاث البلاغية والنقدية العربية» وهي ترى 
أيضا أن التعبير المجازي عامة هو دائما خبر في مظهر غير خبري , وأن المتلقي يجب عليه 
أن يصل بفضل ملكات الفهم إلى محتواه الكامن وراء الاستعارات وأشكال الكناية 
والمجاز. وإذا لم يعمكن من بلوغه فمعنى ذلك أنه قاصر الفهم وعليه أن يستعين بمن لهم 
معرفة ودربة باستخراج المعابي الكامنة في النصوص 21 جاء في كتاب دلائل الإعجاز 
للجرجاني أن البلاغة والفصاحة عند الشعراء أم عند سواهم ليست إلا: "أن أخبروا 
السامعين عن الأغراض والمقاصد وراموا أن يُعلموهم ما في أنفسهم ويكشفوا لهم عن 
ضمائر قلوهم. " 5 

كان الجرجانن يرى أن البحث عن العاني العميقة في اللنصوص شبيه ييبحث 
الغواص عن اللؤلؤ في قاع البحر, وهو ما يؤكد أن النظرية البلاغية العربية برمتها بُنيَت 
على أساس مفهوم التواصل بالمعنى الخاص الذي يصبح فيه المرسل مصدرا للمعرفة فهو 
صاحب جواهر المعنى, أما القارئ فهو متلقي المعرفة أو على الأصح الباحث عن المعرفة 
لا المساهم في تأسيسها. 

القراءة وأنواع الخطاب: 

الحديث عن جواهر مدلولية يماثئل الحديث عن الأفكار المطلقة التي إما أن تدرّك في 
كُلّيتها أو لا تدرك أصلا. وما دامت معطيات النصوص هي المرجع الوحيد لإثباتها وليس 
الكتاب وخاصة بعد مماتهم, فإن ما يقع حوله الاختلاف في الفهم والتأويل دائما هو في 
حقيقة الأمر النصوص في حد ذاتها وليس نوايا الكُتّاب» لذلك يظل من المتعذر إيقاف 
الحوار حول النصوص بدعوى أن قارئا ما وصل إلى حقيقتها النهائية» لأنه ليس في 
وسعنا دائما أن نعرف نوايا الكتّاب. هكذا نرى أنه حتى في إطار نظرية القراءة القديمة 
كانت القراءات دائمة التمرد على ما اتفق معظم نقاد النصوص أو قرائها على أنه قو 
2 انظر للتوسع ف هذا المؤضوع كتابنا: القراءة وتوليد الدلالة. المركز الثقافي العربي. ط: 1. 2003. 
وخاصة: ص: 64 وما بعدها. 


7 عبد القهة الجرجانئ. دلائل الإعجاز. تحقيق : السيد رضا .دار المعرفة للطباعة والنشر. بيروت 1978. 35. 
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حقائق النصوص. بعنى أنهم كانوا يمارسون القراءات والتأويلات ويدرجون فهمهم 
للنصوص في سياق حاجاقم اليومية المتضاربة وأغراضهم وأهوائهم دون أن يتخلوا عن 
مرجعية الصواب والحقيقة والمطلق في الآن نفسه. ودون أن يعترفوا بأن مقاصدهم هم 
وأهواءهم هي التي تجعلهم أحيانا يفهمون من النصوص ما اعتبروه الحقيقة الثابتة لها. 

ولا بد أن نشير إلى أنه ينبغي أن نيز هنا بين نصوص الخطاب العقلاني و اليومي 
وبين النصوص الأدبية التي هي موضوعنا الأساسي. فهذه النصوص بالذات هي التي 
يكون تأويلها وقراءتها مسؤولين عن حدوث هذه المفارقة في تاريخ قراءة النصوص. أما 
الخطاب اليومي والخطاب العلمي والخطاب الاقناعي والتحميسيي؛ فكل ذلك يلبي في 
الغالب الحاجات الضرورية للتواصل الاجتماعي في نطاق الحياة العملية. والخلاف حول 
مجموع تلك الخطابات لا يخلق في الغالب أزمة حقيقية حول ما هي "الحقيقة 0 

وإذا ما كان خطاب التواصل وخطاب العقل يلجآن أحيانا إلى الأساليب المجازية 
والاستعارية الداعية إلى اختلاف القراءات, فإن ما يُوجَّد منها فيهما يكون في الغالب قد 
تحول إلى شبه مسكوكات تعبيرية ومدلولية مُتّفّقَ على مضامينها. ويبقى هامش قليسل 
بحدث فيه سوء التفاهم يمكن إلحاقه بالمجال الأدبي. 

القراءة ودور السمكؤال: 

رجع الفيلسوف البلجيكي ميشال ميار 721362 [عطء241 (ولد سنة 1950) إلى 
الفلسفة اليونانية وميز فيها بين طريقتين أساسيتين في التفكير الفلسفي 27 

الطريقة الأولى: هي تلك التي اتبعها أفلاطون وهي معاكسة تماما للفلسفة 
السقراطية: فأفلاطون يضع أمامنا الحقيقة باعتبارها جوهراء معتمدا على البداهة 
الفلسفية ذات الطابع الاعتقادي. ولذا فهو يقدم لنا الجواب أولا وتجىء الأسئلة بشكل 
عرضي لتكون خادما لتلك الحقيقة المطلقة التي سماها عالم المُثل. 

الطريقة الثانية: قتم بالأسئلة وهي التي اتبعها سقراط الذي لم تكن قمه 
الأجوبة بقدر ما كان يهمّه توليد الأفكار بمحركات السؤال, بمعنى أن الأسئلة تككون 
7 انظر محمد علي القارصي: البلاغة والحجاج من خلال علم الممساءلة ( عأع 20161036010م 13) 
لميشال هيار. ضمن كتاب: "اهم نظريات الحجاج في التقاليد الغربية هن أرسطو الى اليوم. إشراف 
حمادي صمود. (ومنه نأخذ هذه المعلومات). مجموعة البحث في البلاغة والحجاج جامعة الآداب والففون 


والعلوم الانسانية. كلية الآداب منوبة 1998. ص: 391-390 
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مدعاة لتوليد الأجوبة المتعددة. ومن المعلوم أن سقراط نفسه ينطلق من ملكيته المسسبقة 
للحقيقة ولكنه يشفّل الأسئلة في محاوراته لكي يصل الآخرون من تلقاء أنفسهم إلى هذه 
الحقيقته المعلومة لديه. 

وبمكن الحديث عن تصور ثالث في الفلسفة الاغريقية يوازن بين التصورين 
السابقين: 

ذلك أن أرسطو قد حاول أن يضع فلسفته الخاصة على أرض الواقع؛ أولا حين 
اهتم بالظواهر العينية بشكل ملحوظ واستبدل البداهة بالاستدلال والبرهان وفتح 
إمكانية الحجاج والمساءلة في إطار الحديث عن البرهنة و الممكن والمحتمل؛ فأساس القول 
الذي يشيّد ما هو يقيني في إطار الضرورة هو البرهنة. ومقارعة قول بقول في إطار ما 
هو بمكن هو الجدل ونتاج قول نبني به الاقناع هو مجال الاحتمال. 24 

لقد أحدث اهتمامٌ أرسطو بالممكن والمحتمل إلى جانب اهتمامه باليقينيات توازنا 
بين الطريقتين السابقين؛ ولكن من المعروف أن المهتمين بفنون القول على مر التاريخ 
ظلوا متمسكين باليقينيات في الغالب حتى وإن تعلق الأمر بفنون القول الأدبي. ولعل 
هذا ما جعل أرسطو يلح على وجود فرق أساسي بين القول التاريخي والقول الشعري 
في كتابه فن الشعرء فالتاريخ يحكي ما وقع أما الشعرء فيحكي ما هو ممكن الوقوع. 

لذا ليس من الغريب أن نرى نظرية أرسطو في القول تائل نظرية الخبر في البلاغة 
العربية من جهة, وتجاوزها في الحديث عن الممكن والاحتمال من جهة أخرى. إِفها على 
العموم بقيت تدور في نطاق العناصر الثلاثة الأساسية وهي القول وأحوال النفس القائلة 
والوجود الخارجي, أما أحوال نفس المقول إليهم فهي حاضرة لكن بتوجيه دائم من 
العناصر السابقة» ولعل هذا ما كان يُرجّح قراءة أفكار أرسطو في اتجاه الاهتمام 
بالمضامين الخبرية في الأدب أكثر من قراءقا في اتجاه الاهتمام بالممكن والاحتمال. 

هل هذا ما جعل ميشال ميار يرجع إلى سقراط في المقام الأول من أجل بساء 
نظرية معاصرة للمساءلة تشكك في الحقيقة وتحتفظ بالسؤال؟ لعل الأمر كذلك, لأن 


” انظر البحث المطول الوارد تحت عنوان : الحجاج عند أرسطو . هشام الريفي . ضمن كتاب : " أهم 
نظريات الحجاج في التقاليد الغربية من أرسطو الى اليوم . " فريق البحث في البلاغة والحجاج . كلية 
الآداب منوبة تونس 18 ص: 110 
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ميار كان شاهدا على انميار الكوجيطو الديكار 2 في الفلسفة الحديثة أمام الانتقادات 
الأساسية الموجّهة إليه من قبل الفكر الجدلي والتحليل النفسي الفرويديء, حيث تم 
اكتشاف الذات المنقسمة على نفسها. وقد أراد ميار في الواقع أن يعطي دعما تاريخيا 
من الفلسفة الاغريقية لحقيقة افيار ذلك العقل الوائق من نفسه. وقد وجد هذا الدعم 
كما رأينا في الفلسفة السقراطية القائمة على السؤال.”2 والواقع أن أفكار ميار تلتقي 
مع الاتجاهات التأويلية ونظريات القراءة الحديثئة, ففي نظره أن التفكير الأساسي لدى 
الانسان كامن طرح السؤال: 

((.. الصورة البلاغية إذا ما طرّحت في الخطاب, فذلك يعني أن سؤالا طَرح[ فيه, 
والسؤال يستدعي بالضرورة جوابا (إشكاليا) يستفهم السامعٌ ويدعوه إلى الاجابة عن 
السؤال المطروح, وتستَائى الاجايّة بتجاوز ظاهر اللفظ الحامل. فالجواب سؤال في حد 
ذاته لأنه يحدد وجها واحدا من الجواب, وتبقى بقية الوجوه متعلقة بأسئلة جديدة 
ُطرح..)) 26 

أما عن المجاز عموما فقد ذكر ميار أنه بمثئل الفكر في جوهر حركته الاستفهامية, 
ولكنه من جهة ثانية يتيح لكل فرد أن يُوقف مفعول السؤال متى شاء وذلك عن طريق 
تقديم جواب محدد للصورة امجازية””. 

هكذاء فشرح الصور الاستعارية والكنائية وامجازية عموما هو توقيف لمفعول 
السؤال. لكن المعروف أن الصور تبقى متصلة على الدوام بحضور السؤال مادامست 
محتفظة باستقلانها المادي في النصوص عن جميع قرائها. على أنه في نظر ميار يمكن تحويل 
كل إجابة إلى سؤال أو أسئلة جديدة*”. 

يضاف إلى هذا كله أن الأدب هو من أكثر الحقول التعبيرية التي تحتوي على القيم 
الخلافية التي ليس من الضروري أن يستقبلها جميع المتلقين على شاكلة واحدة. فقد 


25 المرجع السابق ص: 389 


0 المرجع السابق ص: 3106 
2 المرجع السابق ص : 397 
28 المرجع السابق 394 
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يكون لكل واحد حججه الكافية لدحض قناعات الآخرين: إذا ما راعينا البقاء في نطاق 
الاختصاص النقدي ومجال المنتسبين له بالفعل. ”2 

- بين الممقصديي والمحصلي؟ 

أكد الجرجائ أن المعنى له أسبقية في الفكر وأن اللفظ له أسبقية في النطق ولا 
يصح تصور أسبقية 'للفظ على المعنى, كما لا يصح أن تقول بتأخر اللفظ عن المعنى, 
لأن المعاب تتجلى على الفور من خلال الألفاظ التي تتجسد فيها 30 

وإذا ما تجاوزنا الالتباس الحاصل هنا في مسألة الأسبقية؛ فإننا نرى الجرجان قد 
جعل الفكر محركا أول في عملية إطلاق الكلام؛ وهذا يستدعي تلقائيا الحديث عن 
المقصدية التامة, أي أن المعابئ يتم تحديدها بصورة كاملة في الذهن وككون الألفاظٌ هي 
ذكلها يقير للعان. وعليه, فقائل الشعر ليس مجرد ناطق به, ولكنه صانعٌ لمعانيه 
وقاصد منها ما قصد 31 

هذا التصور الذي كان سائدا في الفكر النقدي العربي وفي الفكر النقدي الغربي 
على السواء يُعتبرٌ العناصر التخييلية من مجاز واستعارة وكناية تجرد آليات تختفي وراءها 
آراء وتصورات عن حقائق واقعية وهي تصورات المتكلم. ويكفي أن نفكك تلك 
الوسائل التخييلية لكي غتلك معرفة تامة بما. 

ويترتب عن هذا أن الابداع الأدبي لا يضيف لصاحبه أي شيء جديد من ناحية 
الوعي, ما دام هو صانع جميع الأفكار المعبّر عنها, وأن القيمة الحقيقية للأدب يكن 
تلخيصها في أنها رياضة او مبارزة تخييلية يُمتحن فيها الكتَابُ براعة تعبيرهم عما 
اختزنثة أذهافهم من أفكار. 

الأدب من هذا المنظور لا ية يفيد صاحبّه ولا يضيف إليه شيئا جديدا بل المتكلم هو 
الذي يفيد به غيره من الناس الذين عليهم أن يكتشفوا ما أراد قوله فيه وكيف تم له 
قوله بالوسائل التخييلية التي استخدمها. 


5 د. محمد طروس: النظرية الحجاجية من خلال الدراسات البلاغية والمنطقية واللسانية . دار الثقافة للنشر 
والتوزيع . ط: 1. 2005 .وخاصة ما نقله عن حوار سقراط . ص: 46 
عبد القاهر الجرحانن: دلائل الإعجاز . تحقيق : السيد محمد رشيد رضا. داز المعرفة للطباعة والنشر . بيروت 
1978 .ص : 43. 
عبد القاهر الجرحانٍ : دلائل الاعجاز .. ص : 279 

181 


30 


31 


لقد استطاعت نظرية المقصدية 521116دهادء]مذ”1 عل عنممغط) أن تحافظ على 
بقائها في معظم الدراسات النقدية التاريخية والاجتماعية وحتى البنيوية والسسيميائية 0 
لكن التحول كان آخذا في نفس الوقت بزمام اللمبادرة لكي تعيد نظريات تأويلية جديدة 
النظر في مفهوم قصدية المتكلم و في طبيعة النصوص الأدبية وأبعادها التدليلية. 

إن التصور الإخباري كان يتلاءم مع مفهوم بسط هيمنتّه منذ القددم, وهو مفهوم 
الذات الواعية بنفسها العارفة تمام المعرفة بما تريد قوله وبالكيفية التي تقوله. وأن على 
الآخرين أن يصلوا إلى ما فكرّت فيه وما ضِمَئَتْهُ أعمالها الأدبية من دلالات؟ 

غبر أن الأفكار الجريئة التي جاء يما علم النفس الحديث و الأنطربولوجيا ألقفت 
مزيدا من الضوء على حقيقة التكوين الذايَّ للانسان ومن ثم نشأفهم جديد 
للميكانزمات التي تتحكم في عملية إنتاج الأدب ودوره بالدسبة للذات نفسها ووظيفته 
في الواقع الاجتماعي. وكان اكتشاف الهوية المركبة ع6سأطمرمه 1116معءل1 للإنسان في 
ري ا ا ان 

بين الشعور واللاشعور والهو والأنا والأنا الأعلى. 

ونعلم أن فرويد ذكر أن مجالي الأحلام والإبداع يشت ركان في كوهما لا يعبران 
عن وعي الكاتب وإرادته بل عن لاوعيه وانقياده أحيانا إلى التعبير عما هو ضد إرادته 
الواعية. 

هذا تحول حاسم وخطير في فهم تكوين الذات بعد أن لم تعد هي تلك الذات 
الديكارتية التي تنطلق هن التفكير إلى إثبات الوجود. لقد جاء مفهوم اللاشعور ليثبست 
العكس تماماء فكون الأدب والأحلام يعبران عن خبايا اللاشعور دليل على غياب ممارسة 
الذات لوجودها الفعلي التام على الدوام. هنا يصبح الإبداع محاولة لجعل الذات تعثر 
على وجود جديد, أي على كينونتها المفتقدة. والنتيجة الأساسية هي أن الأدب لا يفيد 
به الأديب غيّره فحسب وإنما يفيد به نفسّه أولا وقبل كل شي. 

ومن الناحية المنطقية لا يمكن أن يكون الأديب مستفيدا من أدبه إذا كان عارفا 
تمام المعرفة به قبل إخراجه إلى الوجود. لذا تبدو نظرية المقصدية التامة عاجزة عن أثبات 


2 سعيد بنكراد: التاويل بين الكشف والتعدد و لانهائيات الدلالات. بحلة علامات. العدد 25. 2006. ص: 17. 
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جدوى كتابة الأدب بالنسبة لصاحبه, فما لا يعرفه الأديب في عالم أدبه هو جيرء أساسي 
من تكوين الأدب. 

ومن جهة أخرى, فمن الضروري أن نشير هنا إلى أن فرويد لم يستطع يوما نفي 
أن تكون في الأدب عناصر واعية, وإلا لما أمكن للأديب أن يُرتب عناصر موضوعه وأن 
يستفيد من ذكرياته ورصيده اللغري لصياغة عمله. بمعنى أن الأديب حينما يشرع في 
الكتابة لابد أن تكون في ذهنه على الأقل خطاطة مشروع ماء لكن فرويد يرى أن 
اللاوعي يَشترك بطريقة مُقئعة دائما في تكوين هذا المشروع برموزه وصوره. ما يعطيه 
معناه "الخفي العام". وعليه فالنص الأدبي لدى المبدع عوض أن يكون موقعا للمعرفة 
يصبح أيضا مادة لأجل المعرفة 33 

واستمرارا في المجهود النفسي لفهم الأدب استفاد جاك لاكان من مفهوم 
الكبت الفرويدي ليبلور ما سماه الشعور الدائم لدى الانسان بأنه فاقد لحي أساسي في 
وجوده وهو ذلك التماسك الذابيّ التام الذي تحدث عنه ديكارت بصورة يقينية (أفكر 
إذن أنا موجود), فباعتماد لاكان على فرويد دائما كان يرى أنه ما دامت الأنا تجرد 
توافق بين امهو والأنا الأعلى, فإنها في الواقع مجرد ذات افتراضية ووشمية في جزء كبير 
منها. لذا فالشعور بالنقص 532906 ع1 يلازمها على الدوام ويحنها على أن تظل دائمة 
البحث عن تلك الأنا المفتقدة 34 

ومن الناحية الأنطربولوجية تم الوصول إلى نفس النتائج وهي أن الذات المبدعة 
لا يمككن أن تكون في أي لحظة مُستكملة لوجودها وراضية تمام الرضى عن هذا الوجود 
في الواقع. ولذا فهي دائما تسعى إلى تحقيق نفسها أو تعويض ما تشعر به من نقص في 
كينونتها عن طريق الابداع ومختلف الأنشطة الإنسانية. 

لقد اعتمد إيزر على أفكار بليسنر لتوضيح الوضع الأنطربولوجي للانسان في 
المجتمع, فبليسنر يرى أن الانسان كائن مرتبط بأدواره الاجتماعية, وهذه الأدوار لا 


33 انظر كتاب فرويد : حيانَ والتحليل النفسي . ترجمة مصطفى صفوان . دار الملمارف . ط: 2. 1969. 
ص: 263. وانظر أيضا ‏ .002[1263طط وععمععو اع علرتهعة6))ذا عدوتاك : وفسمقطقه كتلامآ موول 
1974.1 الام 


34 انظر: 2082.آ 65لملوع12 :99 1]8دعد1 ]11120501 عذزلغمماء نوع دكا 
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تعبر بالضرورة عن ذاته المفترّضه. وهو إلى جانب ذلك يتميز بخاصية نسيان أنه يؤدي 
أدواراء أي لا يعي دائما أنه مزدوج و متعدد أي " مجرد شبح "35 

هذا يعني أن بليسئر يرفض تصور الذات الانسانية على أساس أنطولوجي, مدعما 
رأيه بملاحظاته الخاصة بالوضع الحقيقي للانسان في إطار العلاقات الاجتماعية حيث 
يُصبح مندمجا بلعبة الاقنعة المتعددة لأها تحرره من كل دور يتخذه على حده. وإذا كان 
الانسان عامة لا يجادل في وجوده. فإنه دائم الاحساس بأن وجوده يفر منه, لذا يقل 
دائم البحث عنه في الأدوار المتعددة”3)» و يعتبَرُ الأدبُ أحد الوسائل المهمة التي تساعد 
مه 1 جديد لنفسه: 

((.. يأ لتخييلية الأدبية تدل على أن الكائنات البشرية لا يمكن أن تكون حاضرة 
ل فإهُا تتضمن شرط كوننا مبدعين إلى حدود غايات أحلامنا دون أن 
يُسمح لنا أبدا بالتطابق مع ذواتنا من خلال ما نبدعه, فما نبدعه فعلا هو قابلية تصور 
هذا الاستعداد الأساسي, وبما 0 1 ينفلت من إدراكناء فإن التخييلية تتحول إلى حكم 
تصدره الكائنات حول ذواهًا 0 

أهم شيء في هذا اللضرر هي 1 نكم الذا كا حول فسهاتهو الشروزة تسازة 
لذاتا. لذا فالأدب لا يصور الذوات وإغا يُصدر أحكاما حول وضعها ويبحث لوجودها 
عن أشكال جديدة. 

هنا يصبح الحديث عن المقصدية بالمفهوم المتداول متجاوّزاء حتى أننا من الأولى أن 
نتحدث بخصوص الأدب عن المحَصّلة 0 ناوع2 لا عن المقصدية, فالأدب لا 
يتحرك فيه فعل التخييل بالدرجة الأولى بدافع المقاصد بل بالانجذاب نحو ذلك السشيء 


5 انظر كتاب ولفغانغ ايزر: التخخييلي واخيالي من منظور الأنطربولوجية الأدبية. ترجمة حميد لحمدان والجلالي 
الكدية . مطبعة النجاح الجديدة . البيضاء . ط: 1 . 1998. ص: 99 . 
36 المرجع السابق. ص: 100 
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الذي عجزنا عن جعله مقصدا واضحاء فعوض أن نجذبه نحونا نشعر بأله هو الذي يجذبنا 
نحوه من خلال فعل التخييل والرغبة في الاندماج فيه 38 

ومدلول المحصلة لا يتضح بشكل ملموس إلا عندما نأخذ أمثلة نموذجية مسن 
النصوص الأدبية : 

- أمثلة توضيحية من الخطاب الأدبي العربي: 

نأخذ هنا مثالا من ديوان الشاعر المغربي محمد الطويي (1955- 2004): 
' 4 وقتك الليلكي هذا اتخطا" ”” : فقد جاء في قصيدة بعنوان: "احتفالية 
الخروج من الخريف" (ص: 26): 

صوتّك دهشة العيد البهيج باعين الأطفال.. 

صوتك ا فضاء القمّح يكتبُني ‏ - 

فتلبسني الأغاني.. 

صوتك القمر الذي يتجِمُل 

الجرح الذي يتحول.. 

ونتساءل يمذا الصدد عن الكيفية التي قد يكون استقبل با الشاعرٌ نفسّه الصورة 
الأولى فى المقطع الشعري المذكور أو غيرها من الصورة الواردة فيه. ونتحدث هنا عن 
الاستقبال أكثر ثما نتحدث عن الإرسال؛ لأن الصور والدلالات امحتملة التي قد يكون 
الشاعر فكر فيها باعتبارها مشروعاء لا تقدّم نفسّها بالوضوح الذي يُثبت أنه كان عارفا 
بكل المعاني التي تتضمئها احتماليا: ْ 

صوتّك دهشة العيد البَهيج بِأعْيّن الأطفال.. 

فلا ندري على وجه التحديد ما يراد من وراء الجمع بين صوت هذه المرأة ويهجة 
العيد سوى أنه شىء مُستحسن؟ لأنه ليس لدينا معطيات عن خيال الشاعر وهو يتلقى 
أول مرة هذه الصورة أثناء إبداعه لهاء كما لا نعرف ما هي ذكرياته المخترّنة عن 
الطفولة وعن العيد. نستطيع فقط أن نتخيل نحن بدورنا ما يمكن أن تثيره هذه الصورة 


238 لقد بلورنا هذا المصطلح البديل (المحصّلة) في كتابنا: الواقعي والخيالي في الشعر العربي القديم. مطبعة النجحاح 
الجديدة : 1997. انظر على الأخص المقدمة ثم الصفحات التالية : 14- 15 / 22-21 
38 محمد الطوبي: ديوان: في وقتك الليلكي هذا انخطافي. دار الحداثة للطباعة والدشر والتوزيع. لبنان. 1987. 
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من مشاعر وذكريات طفولية لدينا لكن كل واحد منا سيقيسها ويبتكرها اعتمادا على 
مخرونه من الذكريات الخاصة به في لحظات الأعياد التي مر ما والأثر النفسي الذي 
كانت قد تركته في وجدانه وملامح وجهه وكيف كان إحساسه عندما كان طفلا. 

المشكلة أيضا قائمة في الطريقة التي ستقارن فيها بين صوت امُخاطبّة في النص 
ودهشة العيد في أعين الأطفال. أي وجه شبه بالتحديد يمكن أن نتخيله في هذا الصدد؟ 
ولا شك أن البلاغة العربية التقليدية ستكون عاجزة عن تحديد وجه الشبه في هذه 
الصورة وفق مقاييسها المألوفة, لأن هذا التشبيه التمثيلي ينحاز بصورة أكبر إلى 
المجاز مبتعدا عن المشايمة رغم التصريح با . 

إن مشاكل كشيرة تتعلق بتحديد الدلالات تطرحها الصور الأخرى في المقطع: 

. صوتك ؤ فضاء القمح يَكتُبُني 


. تلبسئي الأغاتي .. 
. صوتك القمر الذي يتجمل 


. ( صوئك ) الجرح الذي يتحول .. 

كيف يكتبه صوقًا ف فضاء القمح؟ 

بأية طريقة تلبسه الأغاي؟ 

كيف أصبح صوثها قمرا يتجمل؟ ... اخ 

ويمكن أن نجد نفس الخصائص في المقطع الشعري التالي لنزار قباني من ديوانه: 
"تنويعات نزارية على مقام العشق. في قصيدة بعنوان: " لا ثقافة لرجل لا 


.د 400 
لمّةد خاتم من اله 5 
تلبسيئة # الحفلات العامة 
كشمس ذ أصبعك.. 


فيحميبئك الساهرون منارة بحرية 
ويرون النهار قبل ولادةٍ النهار. 


9 صدر ف طبعته الثائية سنة : 1998 " ص: 134. 
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فوضوح الصورة لا يمنع كوها تحرك خيال القراء في اتجاهات متعددة حول ما هي 
طبيعة هذه المرأة المتحولة بفعل لغة الشاعر وقد لبِسَتْ خاتما من فيروز. وما طبيعة مذا 
التأثير الذي مارسته المرأة على الساهرين؟ 

وكثير من النصوص النثرية المغربية تقتحم عالم الشعر بخصائصها التخييلية. مسن 
ذلك رواية ” طوق النورس” (1998) للروائي المغربي سلام ادريسوء فمعظم النصوص 
الوصفية الواردة فيها تصاغ بطريقة شعرية: 

((فهر أبي رقراق يزحف ملتويا بين الوهاد والشعاب كثعبان أسطوري. الصمت 
دليله, والسفر ترتيله » وخيمة البحر مبتغاه, وحين رئتاه تمتلئان باخضرار البحر وملح 
برواج متخيل بين لحة الفراة ومرارة الأجاج الصعب. وها الأمداء تتخصب. وها 
شجيرات الدوم الكثيفة الداكنة تعلن عن ثمالكَ زبرجدية تمكنة. وبوصول الزحف 
الجليل تحت القنطرة الواصلة بين الرباط وسلاء يشرع النهرٌ في توسيع مصبه ليبوح على 
أعتاب الخيط بكل ما لديه.)) (طوق التورس ص: 74) 

يقع مركز التخييل التمثيلي في العبارة التالية: ”وهاهنا تحتفل النوارس بزواج 
متخيل بين لجة الفرات ومرارة الأجاج الصعب”. وكل العناصر التخييلية الأخرى 
تتضافر حول مركز التخييل لترسم عالما يتجاوز حدود عناصر الطبيعة إلى تخوم الحياة 
والمشاعرالانسانية والأبعاد الأسطورية. ومع كل ما يمكن إصداره من تعليقات حول 
قرائية هذه الصورة التمثيلة هل نستطيع ادعاء استنفاد جميع الابعاد الدلالية المحتملة 
فيها؟ 

المشكلة التي نواجهها في شرح مدلولات مثل هذه الصور هي أنتا ستكون 
مضطرين فقط إلى إعادة نثرها بلغتنا الخاصة» واستحضار كل ما له علاقة بتجاربنا 
المستثارة, لذا يصبح اندماجنا الشخصي بالصور ماثلا في الخيال الذي تصنعه الصور 
في أذهاننا. لهذا السبب شدّدنا دائما على أن الشعر لا يُشرح أكثر ما يُعاش باعتباره 
تجربة شخصية أي باعتباره محصّلة زائدة عن الخبرات السابقة. 41 


4 منهجية حديدة لقراءة الشعر العربي القدم. بحلة: علامات في النقد العدد 11. ديسمبر 2002 ص: 348. 
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ما يُلاحظ عادة من خلال الصور الشعرية المجاوزة لنطاق الاستعارات والتشبيهات 
التي لا يمكن أن نحدد فيها بدقة وجوه المشايمة, هو أنها تُبقي على كثير مسن اللبس 
الدلالي» وكأن جمالية الصورة تعوّضْ هنا وضوح دلالة العبارة» حيث نحس في مثل هذه 
الحالة أن الشاعر أراد أن يقول شيئا هو نفسه لا يعرفه تمام المعرفة, ولذلك نراه يقار 
الوسائل التخييلية والاستعارية والتمثيلية والمجازية ليعبر عما أحس به وم يُدرِك حقيقعة 
بالمعنى الدقيق, فلو كان قادرا على معرفة أحاسيسه تمام المعرفة لما تجشم عناء الكتابة 
الشعرية أو الأدبية أصلا. 1 

والمشكلة المطروحة هنا تتعدى نطاق الشاعر إلى القراء أيضا. فلا نستطيع ضمان 
أن يكون هناك اتفاق تام لدى القراء على تصور واحد أو أحاسيس متطابقة تجاه 
المدلولات والأثر الجمالي الذي سيتولد لدى كل واحد منهم أثناء تلقي هذه الصور 
الشعرية. 

يرى فولفغان إيزر أن المادة التخييلية في النص لا تكون هي المقصودة بالذات, 
رغم أن أثرها الجمالي يكون مقصودا في ذاته, أما ما هو مقصؤد فهو أبعادها الدلالية 
التي تبقى رهينة بالصور الخيالية التي تولدها أولا في ذهن مبدعها (وهو الشاعر في مثالنا 
الحالي ), وبعد ذلك في أذهان القراء. وليس من الضروري أن يَحدّث تطابق بين جميع 
هذه الصور. 

والقصدية التي يُشار إليها هنا ليست قصدية الذات المتكلمة وإغغا هي قصدية 
الصور النصية. لأن الذات عندما تكتشف أثناء الابداع اكتمال بناء هذهالصور 
التخييلية تستقبلُها هي نفسُها باندهاش من يستفيد من أبعادها الخيالية في ذهنه ومتعتها 
الجمالية في ذائقته بكل ما يلتبس بذلك من معان متعددة. 

النص الشعري إذن حتى بعد إبداعه يود امتدادا خياليا له في اتجاهين: اتجاه خاص 
بالمبدع نفسه واتجاه خاص بالقراء المعاصرين والمتعاقبين؛ وهو يقوم يمذا التوليد الخيالي 
بعد ذلك في كل لحظة يتعرض فيها لفعل القراءة. والمحصلة هنا هي كل ذلك المسزيج 
من المتعة والأبعاد الدلالية والتخييلية التي تدشأ في الذهن عند اكتمال الإبداع لدى 
الكاتب أو تلقيه لدى القارىء, فهو إذا رضي بالعمل الفني فمعنى ذلك أنه أضاف إلى 
خبرته شيئا جديدا. 7 


158 


حاجة النص الأدبي إلى تدشيط خيالي خارجه, أي في أذهان القراء بمن فسيهم 
الكاتب» تدل على أن مقصدية النص لا تكون واضحة وتامة أو فائية.ونذكر هنا بالقول 
المشهور لامبيرتو ايكو: بأن النص الأدبي هو"اآلة كسولة", وأفها في حاجة إلى القراء 
لتدشيطها. كما نذكر بحديثه عما سماه استراتيجية الكتابة الأدبية عتداءه1 عل فأع216ناه 
163116 ء إها كما قال شبيهة إلى حد كبير بالاستراتيجية الحربية» فهي تجعل مُنطلقهاء 
حتى بالنسبة لواضعهاء التسليم بعدم معرفة ما ستؤول إليه المعركة (ما ستكون عليه 
الدلالة بالنسبة للنص). ولذا فهي تكتفي بصنع شراك ومتاهات يَقع فيها الخصم مثل ما 
يقع القراء في شرك النصوص وصورها التخييلية. 42 

لقد استخلص امبيرتو ايكو من دراسته لأعمال جيمس جويس السردية أفها 
تقدم العالم في حضوره الشمولي, لكنها لا تقترح أي فكرة بخصوص ما ينبغي عمله إزاء 
الوقائع التي تم تشخيصهاء بمعنى أن الكاتب ليس له رسالة واضحة يريد تبليغها للقراء, 
وهذا ما يتركهم حيارى تجاه تفسير أعماله ويورطهم في اختيار ما يرونه مناسبا من 
دلالات يقترحوفا بأنفسهم لبلوغ ما قد يسمونه فهما لأعماله. (( .. فليس بين العالم 
الذي يقترحه علينا و المشروع الذي نكونه أثناء تنقلنا فِه [أي عند القراءة] أي 
ارتباط. ..)) 5 

ومن جهة أخرى نجد إيزر يستشهد بما قاله رومان انغاردن بصدد حديثه عن نفس 
الموضوع. حيث يرى ((أن كل عمل أدبي [هو ] غير تام من حيث المبدأ » ويحتاج دائما 
تكملة إضافية؛ وفيما يتعلق بالنصء لا يمكن هذه التكملة, مع ذلكء أن تَتَمّمّه أبدام)**, 
وهذا من الناحية العملية أمر واقع لأننا لا يمكن أن ندعي يوما بأن نصا ما قد استنفد 
جميع قراءاته الممكنة. 


42 انظر: امبيرتو ايكو: القارئ في الحكاية؛ التعاضد التأويلي في النصوص الحكائية . ترجمة : أنطوان أبو زيد. 
المركز الثقاقي العري . ط:1. 1996 . ص: 67 . 
. مع8 ماتوطورت] .289 : 1979.5.اتنء5 .ممع نكناه علجنص ]له 
© انظر كتاب فولفغانغ ايزر: فعل القراءة . ترجمة: حميد لحمدان و الحلالي الكدية . منشورات مكتبة ااهل 
5. ص: 103 
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إن نظريات القراءة الحديثة والمعاصرة تُعَلمنا مبادئً جديدة تطور جذريا تقاليادنا 
في قراءة الابداع الأدبي ومنه الشعر على الخصوص. وأهم شيء تُعلمنا إياه أن الشعر 
على الخصوص لا يمكن أن يكون يوما موضوعا لفهم أو إفهام تامين وفائيين, إنه على 
الأصح سيبقى دائما موضوعا لإثارة خيال القراء وتحريك تفاعلاتهم وتنشيط الحوار 
بينهم حول قيمه الجمالية وأبعاده الدلالية على السواء. إنه ((بمجرد ما تدخل الواقعة عام 
اللسان ([ أي ] الوجود الرمزي) فإن معناها الأول لن يكون سوى حلقة بدئية داخحل 
سلسلة دلالية قد لا تتوقف عند حد بعينه, وهذا ما يبرره الوجود الذانَ الانساي نفسه..))45 

في هذا الصدد سجلنا في إحدى دراساتنا السابقة ما يلي: 

((... ينبغي .. أن نتخلص من جلسات "شرح" الشعر لنستبدها بحوار حول 
الشعر تتوارى فيه إلى حد كبير سلطة الباحث في فرض معناه الخاص وتحضر فقط 
مقارناته الحوارية والاستكشافية والتوليدية ... على أساس أن يكون مستعدا لأن يفيد 
ويستفيد.)) 4# 

هناك بالطبع كشير من الحاذير التي ينبغي اتخاذها حتى لا يقع التعامل مع الشعر 
في نفس ما كان قد وقع فيه عند النقاد الموضوعاتيين من أمثال بشلار وجان بيير ريشار 
وجورج بولي حينما اطلقوا العنان لأحلام يقظتهم (767765) وقوبماهم لخلق امتدادات 
فنطازية لا تراعي الحدود النسبية للبنى النصية في الأعمال الشعرية. وهكذا كتبوا تعليقات 
شعرية حالمة تضاعف حجم النصوص التي انطلقوا منها وتتجاوزها (شعريا) إلى أبعد 
مدى. ولعل بعضهم قد استرشد, في هذا الصدد بما تحدث به الشاعر بول إليووار حين قال: 

(( إن القصائد تكون فيها دائما هوامش بيضاء شاسعة وأخرى على مقدارها من 
الصمت حيث تضني الذاكرة المضطرمة [المقصود هنا ذاكرة القارئ الناقد] نفسّها مسن 
أجل إعادة خلق هذيان غير مسبوق.))47 


45 
46 


سعيد بنغراد: التأويل بين الكشف والتعدد ولافائيات الدلالات . (مرحع مذكور) ص: 14 -15. 
حميد الحمدان : منهجية جديدة لقراءة الشعر العري القديم . محلة : علامات في النقد العدد 11 . ديسمبر 
2 ص: 348. 
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يتبين من كل ما سبق أن حدود ما يسمى ب "الفهم" بالنسبة للشعر تبقى 
محصورة في بنيته. أي في العلاقات القائمة بين عناصره الداخلية وهذا يشمل: 

البنية المعجمية 

بنيات الصور وكل ما له علاقة بالتخييل 

البنيات الموسيقية والايقاعية. 

أما ما يتعلق بالمدلولات الكبرى فكثيرا ما تبقى خارج نطاق الفهم, لأن المسألة لا 
تتعلق في هذه الحالة بالنص بل بما يحدثه النص في الذات القارئة من نشاط ذهني متعلق 
بمستوى التمثل أولا وبمخزون الذاكرة والمخيلة والرغبات والطموحات الشخصية 
والميل أو الميول الثقافية العامة السائدة في كل عصر من العصور أو ما أطلقست عليه 
جوليا كريستيفا ب: "اديولوجيم" العصر نع ه431 وهذا هو المجال الأساسي 
للتأويل. و 0 

ولا شك أن المراحل التاريخية المؤطرة لنوعية القراء تكونُ مسؤولة إلى حد كبير 
عن تحديد غطية معينة للقراءات؛ وهذا ما يعني أن النص لا يفرض سلطة كاملة على 
القارئ, فهناك المعطيات الذاتية للقارئ نفسه وهناك الإكراهات الاجتماعية والثقاففية 
التي تفرضها أيضا المرحلة التاريخية. 

المحصلة إذن هي ناتج التفاعل بين العناصر النصية المتضمّنة بالضرورة لما سماه 
إيكو استراتيجية النص؛ ووراءها الذاتٌ المبدعة التي تلعب دورا أساسيا في رسم معالم 
هذه الاستراتيجية, وبين ذات القارئ بحمولتها الثقافية والنفسية, وقدراقًا على التمثل. 
وتشمل المحصلة جانبن: الأول يتمثل في خبرة جمالية جديدة مصحوبة بنوع من "اللذة" 
والثاني: يعمثل في خبرات دلالية ومعرفية نُساهم في إحداث تغيير ما في وعي القارىء 
بدرجات متفاوتة في الشدة حسب طبيعة التجربة. 

هذا ما جعل رواد نظرية التلقي يتحدثون عن التفاعل بدل التواصل (ايزر 
بالتحديد ) وخصوصا عندما يتعلق الأمر, كما قلناء بالنصوص الأدبية ومنها اللنسصوص 
الشعرية. وإذا ما نظرنا نظرة جديدة لمفهوم التواصلء أي باعتباره آلية تفاعلية؛ فلسن 
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يكون هناك مكان للنظرة الخطية للتلقي التبسيطي الذي تمر فيه الارساليةٌ الأدبية من 
جهة واحدة إلى أخرى أي من الكاتب إلى القارئ. 

لقد بين زيغفيرد شميدت 5820101 .[ 51685160 بواسطة مفهوميء لعهة 
الأفعال التواصلية و الاقتضاءات مدى تعقيد ظاهرة التواصل بواسطة النصوص بين أفراد 
المجتمع, فلا بمكن الاقتصار في هذا الصدد على ذلك المفهوم الساذج للتواصل مادامت 
تشترك فيه : 

((كل التكييفات والحدود الخارجية والداخلية والمضامين الشعورية والكفاءات 
والاستعدادات التي يتورط فها شركاء التواصل عند انخراطهم في لعبة أفعال تواصلية. 
يتعلق الأمر بالكيفيات الاجتماعية - الاقتصادية - الثقافية» المعارف المرتبطة باللغفة 
والنص والعالم, والمعارف المستخلصة من التجربة؛ والمشاريع والمقاصد, والاستعدادات 
السيروية .. اخ ))”* 

ويتم التعامل في هذا المفهوم التفاعلي للتواصل كما رأينا مع كل شركاء التواصل 
على قدم المساواة: الكاتب. النصء القراءء الواقع الاجتماعي والثقافي... الخ 

الخلاصة أن نظرية المقصدية التامة في كتابة وتأليف الكلام الأدبي باتت اليوم 
أكثر من أي وقت آخر في أشد الحاجة إلى إعادة النظر, وذلك في ضوء ما حصل من 
تطور كبير في نظريات القراءة بكل ما جاء فيها من مفاهيم وفي مقدمسها مفهوم 
التفاعل باعتباره يجسّدا لدينامية فعل القراءة. ونرى أن مفهوم المحصلة 
دهخازو ناوخ بات اليوم من المفاهيم المناسبة التي نراها مرشحة لتكميل وتعديل تصور 
مفهوم المقصدية 1216010881116 في قراءة الأدب وتأويله. 


”* انظر كلام ثميدت الوارد في مقال : نظرية لسائيات التواصل لزيغفريد شميدت . ترجمة : نزار التجديي . 
بحلة علامات في النقد. العدد 37 سبتمير 2000 . ص: 400. 
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لز ب 


نقدي أمآلييّ للهدم 


1 خلفيات وخصائص الاتجاه التفكيكي: 
- مصادرالاتجاه التفكيكي 
اعثبر جاك دريدا واحدا من أهم "فلاسفة" أوربا المعاصرين إلى جانب سارتر 
ومتراويواي :وميثيل فركر و التوسير وجاك لكان معطم فلسقات قلاع كانت تقوم 
بنقد التفكير الونوقي ونعيناً النظر فى بناء .مفهوم. الحقيقة كما عملت على مراجعة 
مفهوم التاريخ ومركزية الوجود الذايَ. وعلى العموم فجميعها أسهم في خلخلة ما 
يسمى بالمركزية الأوربية المشيّدة_على_الثقة الكاملة في القيم_لمالية و العقل 
والعلم.ولقد تزامن ظهور هذا الفكر المتمرد مع واقع جغرافي يحاول أن يتحسس وجوده 
بعيدا عن هذه المركزية التي تحكمت في العالم مدة طويلة من الزمن؛ وهو ما عمق شعور 
الغرب بأن قيمه التقليدية بانت موضع تساؤل من الداخل والخارج على حد سواء. ' 
تعد التفكيكية 06005]0011015106 آلية لتعرية هذه المركزية في صميم مادئها 
الميتافيزيقية والعقلانية والعرقية.إذ كان الغرب ولا يزال متحصنا في فرادة وجوده 
وعقلانيته؛ لا ينفعل إلا بذاته ولا يشعر أنه بحاجة إلى ما هو خارج عن كيانه الخاص .7 
وقد اعتبر دريدا كتابّه الصوت والظاهرة من أهم مؤلفاته التي ثبرز العلامات 
الكبرى التي ترتكز عليها التفكيكية باعتبارها آلية لتفتيت النصوص وإعادة بنائها 
بطريقة تسير عكس منطلقاقا. إنه قراءة لتاريخ الفلسفة اليتافيزيقية ية من خلال التركيز التركيق 
له عي م هيدنا 


" نضع هذه الكلمة بين م دو جتين» لأن المسألة فيها 20 بين المنتقدين ونداك د امكف وتبعالمذا 
الخلاف تتحدد أيضا أعمية دريدا نفسه بين الفلاسفة. 
جاك دريدا "الكتابة والاختلاف”. ترجمة كاظم جهاد. دار تبقال للنشر.ط: 2. ص: 24- 25) 
4 الكتابة والاختلافء انظر مقدمة المترجم.ص: 26 
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بشكل خاص على فينومينولوجيا هوسرل. لقد تبيّن لدريدا أن صرامة التحليل الموسوم 
.بالمعرفية اللي قام به هذا الفيلسوف .للخطاب, بكل ما كان فيه من دقة وابتعاد عن 
الفكر المثالي» كان ان ينفي رغم كل شيء افتراضا ميتافيزيقيا يتجسد في الحدس) ويُضمر 
فكرا وثوقيا ينقلب على صرامة تلك المعرفة_نفسها.”. حاول دريدا إبراز الخلفية 
الحدسية 0 من خلال بيان الكيفية التي كان يتصور با فعل الدلالة المنبثق 
عن العبارة 55102:مه أي عن الصوت <ذو/0 فالعبارة وإن كانت إخراجا للمعنى, 
فإن هذا الاخراج لا يبرح الذات نفسّها فهو موجود أصلا فيهاء والخارج هنا لا علاقة 
له بالطبيعة ولا بالعالم ولا بأي شيء .موجود بعيدا عن الوعي, إنه إذا صح التعبير, 
مدلول يَخْرّجٍ من نفسه ويقع في باحة العبارة ذانا.“ والمسألة شبيهة هنا إلى حد كبير 
بمفهوم المتلقي الضدني الذي يُفترضُ وجوده بالضرورة في أي خطاب ذا على أن 
صوت الذات هو عبارة الخطاب بحد ذاتهاء باعتبار أنها إرادة قاصدة تهّبْ للمعنى بُعدّه 
الروحان حسب تعبير هوسرل.” وبغض النظر عن أن القراءة التي قام يما دريدا للفكر 
الغربي كانت انتقادية» فإن فينومينولوجا هوسرل ساثمت وسمحت مع ذلك ببلورة 
الآليات المعتمّدّة في التفكيكية, فقد استفاد دريدا منها في صياغة مفهوم. الاختلاف 
160 وهو أحد أهم مصطلحانًاء كما استفاد من جملة من الفلاسفة والباحثين 
وعلى رأسهم هايدغر وفوكو وجيل دولوز ء2اهاء2 1165© ( 1925 _ 6)1995. على أن 
معظم أفكار هوسرل, بالخصوص, كانت قد ساهمت قبل ذلك وأثناءه في تزويد نظريات 
التأويل الأددي-ونظريات القراءة بالخلفيات الفلسفية التي أعادت النظر في سلطة. الذات 
في الكتابة وفي مفهوم القصدية, علما بأن المدلول الظاهر الابيقة ورور بدا متجها نحو 
تحرير اللغة من هذه السلطة. وهنا تكمن المفارقة التي يستغلها الفكر التفكيكي من أجل 


8 حاك دريدا: الصوت والظاهرة » مدخل إلى مسألة العلامة في فينومينولوجيا هوسرل. ترحمة: د. فتحي إِنقَرُو . 
المركز الثقائي العربي. ط:1. 2005. ص: 27 ) 

67 حاك دريدا : الصوت والظاهرة ص:‎ ١ 
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إظهار أن الفينومينولوجيا يُعاكس نفسها رغم نتائجها المبهرة في مجالي التأويل والقراءة 
الأدبيين. 
اعترف دريدا أنه استفاد أيضا كثيرا من هايدغر, إذ رأى أنه.لم-يكن في وسعه أن 
يجعل '"مشروعه" ممكنا لولا اهتمامه بما كان يُطلق عليه هايدغر "المغايرة. بين الكائن 
والكينونة" أي بين ما هو وجودي وما هو لاهوي. ويكاد دريدا يشبّهوحالة 0 بحالة 
هوسؤل الذي أراد هو أيضا أن إيقوض النسق الميتافيزيقي دون أن يتمكن قاما مز من 
الخروج الكلي عن نسق الميتافيزيها". 0 ا 0 
ويبدو أن علاقة دريدا بالفكر الفلسفي السابق والمعاصر له لم تكن “هي العلاقة 
_الوحيدة في مجال اهتمامه, فقد ناقش أيضا الاتجاهات الأدبية والمناهج المختلفة وخاصة 
التحليل النفسي والبنيوية, ويمثل فصل "القوة والدلالة" وهو أحد فصول عمله المتميز 
“"الكتابة والاختلاف" أهم البحوث التي ناقش فيها هذا المنهج الأخير الواسع 
الانتشار. فقد نظر دريدا إلى البنيوية التي اكتسحت جميع مجالات البحث, باعتبارها 
مغامرة متقدمة في دراسة اللغة من حيث زاوية النظر و طبيعة وضع الأسئلة بالدسبة 
لجميع الموضوعات ومن ضمنها "هذا الشيء البالغ الغرابة" وهو الأدبة. 
يتوسل دريدا في الحديث عن البنيوية بلغة "نقدية" شعرية لنقل الحالة التي كانت 
عليها عندما اكتشفت قيمة قيمة إدراك وفهم الشكل الأدبي؛ رغم اعتقاده أن النقد الأدبي في 
كل عصر كان بمعنى من امعان بنيوياء ولعله يلمّح هنا إلى اتصال الدراسات الأدبية 
القديمة الضروري بعلم البلاغة والمنطق والنحو ومع ذلك لم يكن النقد القديم في تصوره 
قادرا على الانفصال عن المحددات القَبْليّةَ الذاتية والميتافيزيقية, لذا فقد أدرك النقدُ 
حديئا فقط" أن ,عليه يهتم بألبنية في ذاهَا بعيدا عن الجواهر القبلية. يقول دريدا في هذا 
الصدد: ((هكذا نفهم هذه النوتة العميقة هذا النغم المكتئب الذي يشف عن نفسه 
في صرخات الانتصار والحذق التقني أو البراعة الرياضية التي ترافق أحيانا بعض 





” جاك دريدا : مواقع ( حوارات. ترجمة وتقدم فريد الزاهي. دار توبقال للنشر. 1988. ص: 15 - 16 ) 
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التحليلات المدعوة "بالبنيوية )2 يتصور دريدا أن <الينيوية |حينما برذ الببيات وترسمها 
أثناء تحييدها للمعنى_تصبح («مثل معمار مدينة غير اهلة عصفت كا عاصفة واخترلتها 
3 0 قات 10 ى 8 000 د 
كارثة طبيعية أو فنية إلى هيكلها وحده...)6” وفي موضع لاحق يقول (إنه لفي 
حقب التخلع التاريخي عندما نكون مطرودين من "الموضع" يتنامى من تلقاء نفسه هذا 
الولع البنيوي الذي هو في آن واحد ضرب من “السعارٌ“التجريبي والتخطيطية 
المتكائرة..))''. ويلاحظ دريداء مع ذلك, أن الاهتمام بالشكل وإبعاد الموضوعات أي 
إبعاد أثر الكلام والمؤلفين لم يجعل البديوية في مأمن من الوقوع في الميتافيزيقا. ويشير في 
البداية إلى أن اضطرار البنيوية للحديث عن المنظور الكلي المنظم للعلاقات القائمة بين 
”نيع العناصر الشكلية داخل النصوص. والمنظور في نظره له طبيعة "تساؤلية وكليانية", 
يفتحٌ امجال للحديث عن الأصل المنظم الغامض”*". وقد أعطى المثال فيما بعد 
بممارسة جان روسي للتحليل البنيوي في كتابه "الشكل والدلالة دراسات حول 
البنيات الأدبية (1963) من كورنيه إلى كلوديل" الذي جمع فيه بين الشكل 
والمضمون وتحدث عن الخلق والإبداع والتعبير والتصور والرؤية؛ وكلها أشياء تحيل في 
نظر دريدا الى جذر ذائ, هذا فضلا عن الحديث عن مفهوم المخيلة)الذي يتوسط بين 
'الروح والنص كل هذه المصطلحات وخاصة مفهوم المخيلة تتجسد من وجهة نظر 
دريدا في "أصل غامض" يقف خلف تلك الرسومات والتخطيطات البنيوية المجردة التي 
قدمها جان روسيه 80556 صدعل (1910 - 22002) في أعماله النقدية 13 ومثل هذا 
التصور للليخيلة القادرة رغم خفاء حقيقتهاء على توحيد الشكل والمضموت» موجودٌ 
أيضا في نظر دريدا لدى الفيلسوف كانط 124 في كتابيه نقد العقل الخالص ونقد 


7 اآااناع5 نال .5طه161ل8.: متمدو .ععمع 01116 هل أء عسسأتسعء ”بآ :2ل1تتع2آ دعنتوعول ل 
9:م 

1ك 

12 : 1ط[ 11 

وقد اعتمد دريدا على رأي حان بيير ريشارد لتوضيح الأفكار الواردة هنا. انظر أيضا 0:3 1ط[ 12 
النسخة المترجمة من كتابه : الكتابة والاختلاف. مرجع مذكور) ص: 136 
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ملكة الحكم؛ فكانط ينظر إلى المخيلة باعتبارها ملكة خلاقة غير قابلة للتجلي أمام 
الأبصار, كما أنها نوع من الحرية التي لا تبرز للعيان إلا من خلال آثارهاء أي من خلال 
المادة التي تزخر يما الطبيعة. وهكذا ترسم حرية المخيلة ((مخططاتًا الأولية من دون 
حاجة إلى المفهوم. هذا الأ صل الملغز للعمل بما هو بنية ووحدة غير قابلة للفصل - وبا 
هو موضوع للنقد البنيوي - هو بحسب ما كان يراه كانط”"الشيء الأول الذي يجب 
أن يتركز عليه انتباهنا)») م هكذا يرى دريدا أن روسيه في دراساته البئيوية يستبدل 
الكشف_الأفلاطو المستند الى [الامهام,يقوة إنسانية 'خالقة ذات حرية مطلقة. في هذه 
الحالة يتحول الفعل الأدبي إلى ارادة للكتابة. وحيثما تكون هناك ارادة سابقة, فإن بنية 
الكتابة تحتفظ ضمنيا بأثر المتكلم أي بالتحديد المسبق للمدلولات في ذهن الذات.5 3 
وهذا يعني في فاية المطاقف أن دريدا يجمع بين بين البنيوية والفلسفات التي حاولت ان انتقاد 
هبدأ اللوغوس_دون أن يكف بالسترورة عن الولوع في "فخ أي أنها جميعا خاضعة في 
خلفياتًا العميقة للمنطلقات ميتافيزيقية 

إن انتقاد البنيوية وجعلها د ترتد, رغم كل المظاهر العقلانية والعلمية التي اعتمدقًاء 
إلى تصور ميتافيزيقي وتجريدي, لم يمنع دريدا مع ذلك من القول بضرورة تبني المبدأ 
البنيوي في ممارساته التفكيكية للنصوص, إلى 0 الذي نستطيع معه القول بأنه رسم 
أحيانا للنص والخطاب مظاكر بنيوية وسيميائية وتناصية تكاد تكون واضحة العالم 
((فسواء كان 7 متعلقا بالخطاب الشفوى أو المكتوبء فإن أي عنصر لا يمكنه أن 


هذا ا ل ال ار 11 
يوجد فيه من العناصر الأخرى من السلسلة أو النسق. إن هذا التسلسل أو النسيج هو 
النص الذي لا يُنتج نفسّه إلا من خلال تحويل نص آخرء ففي العناصر والنسق لا شىء 


لتناء5 011 10111085. قلدذقكا .ععمع :1110ل 15 أء عتتطاممء :[ : 14 - 13 :م . 41967 
2 وعناتلوعول 
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يكون - عَدَماً أو حضورا أو غيابا بسيطاء إذ لا وجود كُلَيّةَ إلا للاختلافات_ولآثار 
الآثار.)) 6 سداد سام --00 

هكذا نرى كيف استطاع دريدا رغم انتقاداته السابقة للبنيوية أن ينطلق من المبدأ 
البنيوي والسيميائي ثم المبدأ التناصي لكي ينتقل بعد ذلك الى مشارف المبدأ التفكيكي 
في محاولته لتعريف الخطاب الشفوي و الكتابي على السواء. وهذه في الواقع من الحالات 
النادرة التي يلجأ فيها دريدا إلى خطاب على قدر كاف من الوضوح لتأسيس تصور ما 
عن التفكيك الذي لا ينفصل كليا في نظرنا عن التصورات السيمائية والبنيوية والتناصية 
لتعريف النصوص. كما أنه ليس بعيدا كما سئرى عن حركات التأويل والقراءة التي 
ازدهرت في النقد الحديث والمعاصر. 





بعد هذا بالذات سنرى دريدا يَصل جنيع المعطيات البنائية والسيميائية بأحَد أهم 
مفاهيم التفكيكية وهو مفهوج الاختلاف وما يمس به من مفاهيم أخرى مثل المغايرة 
"عع صةطة 11ل" لقاع ععمعع 0171 _والتأجيل 161115386 بر ل: (١...إن‏ اخعلافا 
كهذا يعي يها مدا الاختلاك نفسةالدي يفون ألا يشتغل أي ع: عنصر أو يذّل. ولا أن 
“يأخذ ل معنى أو بمنحه إلا بالإحالة إلى (غنصر سابق أو لاحق» وذلك تبعا لاقتصاد خاص 
بالآكار وعد . إن الطابع الاقتصادي . للمغايرة هذاء وهو يلجأ إلى إعمال حساب لا 
بواع داخل حقل قوى معين, يظل مرتبطا 0 حميميا بالطابع السيميائي. إنه يؤكد أن 
نات المتكلمة والواعية: هي أولا_رهينة الاختلافات_وحركة المغار كارو دلو 
المغايرة إلا بانقسامها وبتباعدها الفضائي وب "تأجيلها" واختلافها 0 
9 

-غموض -التصورالتفكيكي: 
١‏ يُشْيّد دريدا في كثير من الحالات عوالم من الأفكار المتعاقبة دون أن يزودنا بما 
فيه الكفاية بوجوه وعلامات الترابط القائم .بينها, ونظرا لأنه يفاجئنا أحيانا بعلاقات 
وهفهومة وذكية؛ فإننا نظن رعا عن خط أن الغموض. الذي يكسف. أعائه. وراءه ذكاء 
آمفرط قد يفوق ذكاء كل المتلقين. وحتى لا نشكك كيرا في قدراتنا على الفهم والتمثل 
, جاك دريدا : مواقع (حوارات) مرحع مذكور. ص: 29 ). 
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علينا أن لا ننسى ذلك العدد الحائل من الباحثين والفلاسفة الذي وصفوا كتاباته 
بالغموض والالتباس والحروب إلى الاستعارات 
3< وق المقدمة آل جنة مؤلفه: "الكتاية والاختلاف" وردت الملاحظة التالية 
لتعلقة بالغموض الذي يكسف طريقة دريدا في تبليغ مضامين آرائه, فحتى وإن كان قد 
قام بجهد كبير في شرح الفلسفات الميتافيزيقية وتوضيح مُستغلقات "علم الظواهر" فإنه 
لم يسلم أبدا من الغموض في محاولاته الخاصة لعرض أفكاره الجديدة في التفكيك. لذا 
يتحسر كاتب المقدمة على التناسق الذي نجده في معان ابن رشد وتناظم طرائق ابن 
سيناء وكأنه يشير ضمنيا إلى النقص الحاصل في عمل دريدا من حيث التناسق 
والتنظيم 18 ' 

ومن جهة أخرى انتقدت مترجمة كتاب دريدا "2# علم الكتابة" منى طلبة هي 
وزميلها أنور مغيث الذي شارك معها في الترجمة, لت ريه التي كان يعبر يما دريدا 
عن أفكاره. وما ذكرته المترججمة على السو 7 أن_صعوبة فهم أفكار دريدا تعود 
بالذات إلى الكتابة المبهمة المراوغة وإلى اعتماد. أسلوب مفرط في _بلاغيته, بالإضافة إلمد , 
استخداة صيغ ارق والاعب لاأكلمات ت مع كثرة المفردات المستحدثة في كلامه. ”1 1 

ولعل_الطايع الشعري_لكتابته يمثل أحد العوامل الأساسية لغيوض أفكاره؛ وقد 
اعتبر دريدا اللغة الشعرية وسيلة أساسية لممارسة التفك التفكيك والتعبير عن أفكاره: : فالعملية ب 
التفكيكية لها بعد شعري وهي في فحاية المطاف نوع من البويطيقا حتى وإن كانت م 


النصوص الخاضعة معة للتحليل ذات طابع فلسفي, والاتجاه التفكيكي يزاوج يمذا الشكل , 
بين النقد الأدبي والتحجليل الفلسفي, لأنه يبحث دائما عن تلك النصوص الأدبية التي 
تحتوي على مضامين فلسفية. ومنها على سبيل المثال: قصيدة نشرية لبودلير بعنوان العملة " 
الزائفة 710211216 1211556 13 وقصيدة موريس بلانشو وعنوافا: لحظة مَويَ 221)كم1”1 
+1 13 ع0: هذا بالإضافة لقراءته أعمالا لأرطو و ملارميه وإدكار ألآن بو و جيمس 






18 جاك دريدا: "الكتابة والاختلاف ترجمة كاظم جهاد. انظر على الأخص المقدمة التمهيدية بقلم: د. محمد 
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جويس وشكسبير: ويطرح العساؤل هنا عن السر الذي جعل التفكيك رغم ميله إلى 
التعقيد الفلسفي يروج في مجال النقد الأدبي وخاصة في الولايات المتحدة الأمريكية فيتم 
الجواب عن ذلك بأن الشكيك: عتري . على بعمظتحات جرة ذا قدرة. فائقة: على 
الحركة_ والتناور _مثل: الإرجاء 167115886 والتكرار 11612100 والاختلاف 

: ل ا ل ع يي 
ل 0101 والتشتت 0155612122605 وهي مصطلحات مرنة_وقابلة 
رللانفراط والتطوير. 7 كما يُعزى الترحيب بالتفكيكية في الولايات المتحدة الأمريكية ية إلى 


أن هدفها. لاني تقو لخر تداق" البرعة_المركزية الأوربية التي تجلت في_مبادئ _العقل 


مس 1ك 21 21 


والقيم_المثالية ذات الأساس الميتافيزيقي» بغض النظر عن تعقيدها أو بساطتها!2) هذا 
فضلا عن أن التفكيك يحمل خلفيات فكرية تتلاءم مع إرادة القوة والحيمنة» كما سنرى 
لاحقا. 

ويميل دريدا إلى القول مع ذلك بأن جميع نصوصه التحليلية لا تنتمي لا الى 
السجل _الفلسفي ولا إلى ١‏ الأددبي» وإغا تحيل إلى قطيعة معهما وإلى استراتيجية أو 
رإعبة من لعب المناورة.22 ومن الواضح أن لعبة التناور دائما تكون على قدر كبير من 
الالتباس والغموض. في هذا السياق أشار دريدا بنفسه إلى أن اعتناءه يممارسة التفكيك 
كان أكثر بروزا من تخصيص الحديث عنه؛ بمعنى أن التنطير للتفكيك لم يكن من 
أولوياته. بل كان يريد أن تكون مارسته أكثر هيمنة في معظم مؤلفاته. والجانب 
الأساسي في هذه الممارسة كان هو إتقان الانصات. للغة أخرى إي. الى فكر آخر وتعرية 
طبقات هذا الفكر ومفرداته وترائه وبيان أصالته ومسارات نشأته. وهذا ما يشار إليه 
بالتماهي مع الفكر المدروس وإظهار أهميته قبل مفاجأتنا بأن هذا الفكر كان يخفي في 
خلفياته العميقة مواقف معاكسة لذاته, بمعنى أن التفكيك كان يبطن دائما نيات هادمة 


20جاك دريدا : في علم الكتابة. مرجع مذكور. انظر مقدمة المترجمة مئ طلبة .ص: 26 - 29 ) 

2 انظر جاك دريدا : وخاصة الاشارة إلى المدف الذي رسمه دريدا للتفكيك. وقد ورد ذلك في توضيحات مهمة 
.كقدمة المتر جم أنور مغيث. .ص: 6- 47. 
2 جاك دريدا : مواقع (حوارات مرجع مذكور . ص: 68 وانظر أيضا ما قيل عن الطابع البلاغي والغامض 
لكتابة دريدا ودوره في انتشارها وتعددية مدلولاتها رغم ما تفرضه الكنتابة الفلسفية من صرامة منطقية في 
التعبير : 0225 0116ئنام عأءناتث .121102 ع0 عندوأمغغط1] .عمهلمعلسهة/ا ممتأكامتطات 


.169-193 .م ,1999 معلالط ,19 : 20 ر([[اتاء]/ة) دع تلطه 6 انآ 
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لكل ما كان يتماهى معه أو يشيده فيما سبق من التحليل 23 ومن الواضح أن جميع 
المفاجآت التحليلية في أعمال دريدا التفكيكية كان يقف وراءها دائما عامل الالتباس 
أي غياب الوضوح_الذي نجده عادة في كل نظرية أدبية تريح ماقبلها_أو فلسفة تمثل 


الى حر 


تصورا جديدا للعالم دون تقديم البدائل, فما يُقدم لنا دريدا هو ممارسات "تحليلية" 
خاضعة في معظم الحالات للتقلبات المزاجية للمحللء؛ أي إلى ماسماه تشتيت الدلالة, 
وهذه هي حاله في معظم أعماله وتحليلاته. 

وإذا كان دريدا يتمظهر بأنه مخلص أشد الاخلاص للنصوص التي يقوم "بقراءتا" 
فإنه لا يلبث أن يتحول إلى ممارسة "العنف" ضدها.*” إنه تعامل مع النصوص الفلسفية 
الكبرى التي حظيت يإعجابه بسبب ما بدا له فيها من تناسق_ووثاقة؛ لكنه في نفس 
الوقت عمد الى زالنبش في بعض أركانها الحامشية إلى أن أتى عليها رويدا رويدا من 
أساسها. يقول: ((إنني يهذه اللعبة أحاول بكل الصرامة الممكنة أن أحترم اللعبة الداخلية 
مُلاءمتها أءعمعدناوم- دوم أي إلى نقطة فراغها و انغلاقها. )»كمس م 

نرى مثلا أن مناقشة دريدا لرسالة روسو ني أصل اللغات تستخدمٌ نفس الطريقة 
التي استخدمها النقادٌُ الموضوعاتيون والمؤولون المتأثرون بموسرل: فهو يناقش 
الموضوعات وتشعباتها والعلاقات القائمة بينها والوحدات الفكرية التي تؤول إليهاء وإلى 
جانب ذلك يُقَلّب وجوه التفكير على جميع جوانبه بما يضاهي التحليل الفلسفي 
ويستخدم لعبة مزدوجة ماكرة تجمع بين التماهي مع مضمون الرسالة وتقويضها في الآن 
ذاته. 26 إنه كان قادرا على أن يجمع بأعجوبة محيرة بين نقد التماهي والمعالجة السيميائية 
الموضوعاتية والتأويلية» وهذا ما جعله يبدو أحيانا لا هو مع الرفض ولا هو مع التبنى أو 


' د لح 2.12 


2 حاك دريدا : الصوت والظاهرة. مرجع مذكور . ص: 20 

ل حاك دريدا : مواقع (حوارات) مرجع مذكور . ص: 13. 

ب جاك دريدا : مواقع (حوارات). ص: 12 

6 انظر تحليلاته للرسالة» وخاصة ما هو واردٌ في كتابه: في علم الكتابة. مرجع مذكور. ص: 358 - 361 
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الحياد, إنه مع البعشرة والتشتتٍ 152002د:556أ0. 0 يلقبه كثير من د لدي 
والسوفسطائي؟ م شسشيع إالىالطسلرى © يك اناج برح ما لهم ملي 

يرى دريدا من جهة أخرى أن ممارسته التفكيكية في قراءة النصوص الأدبية 
والفلسفية مجرد "عملية نصية" وحيدة وذات طابع "اختلا" لا يوجد لها منطلق 
إطلاقي, كما أها تضيع كلما تقدمت في قراءة نصوص متعددة, إشارة منه إلى العلاقات 
أالتي كان يحاول إقامتها بين نصوص أدبية وفلسفية تبدو من حيث مظاهرها بالغة التباين. 
والأهم من هذا كله أن هذه العملية النصية الاختلافية لا تحيلنا في فاية الأمر- إن 
ا فاية بالفعل- إلا إلى نفسهاء وكأفها تدور حول خطابما لا غير.27 
١‏ التفكيك أحيانا أسلوب التلخيص الشارح. وهو في هذه الحالة لا 
ع لذي يعتيمد بشكل "طفيلي" على مضيامين النصَوْصٌ” 
(لآخرى من أجل ابناء خطابه الخاضم فما يفعله دريدا على سبيل المثال بالنسبة لدراسة 
'بعض كتابات جان جاك روسو مثلاء هو إعادة عرض أفكار روسو نفسها بواسطة 
خطاب نائر أو شارح, هذا فضلا عن الرجوع المباشر إلى أقواله وإثبات مقاطع منها في 
كلامه تطول أو تقصرء وهذا الاجراء في جميع الأحوال يزيد نصّه حجما. 28 على أن ما 
يُنقذ كتابات دريدا من الملل الذي نجده في الدراسات التلخيصية هو اتخاذها هذا الموقف 
المتذبذب المدعّم بشعرية الأسلوب. فهل يكون لتلك الحيرة الدائمة لدى القراء, تجاه 
أغراض دريدا الخفية في العرض والتعليق على السواء, سحرها الخاص عليهم؟ 

ومع ذلك كله فإن الخطاب النقدي التفكيكي الذي أقامه دريدا حول رسالة 
روسو في أصل اللغات وغبرها من النصوص, يبدو غارقا في نصه أي غارقا في موضوعه. 
ومن شدة اختناقه في عوالم النصوص نراه يصعد بين الحين والآخر إلى الأعلى ليلتقط 
أنفاسه ويُلوّح لنا بيديه علامة على أنه لا يزال يقاوم فيها غرقه امحتوم. 

لابد من الإشارة أيضا إلى أن الطابع العام الذي مَيّر عملية تفكيك النصوص 
الأدبية والفلسفية عنده يقتضي حسب رأيه التركيز على المكونات_الفكرية_الداخلية» 





2 انظر كلام حاك دريدا » فهو يؤكد بنفسه كل ما ذكرناه في كتاب : مواقع ( حوارات ) ترجمة وتقدم فريد 
الزاهي. دار توبقال للنشر. 8ظظ1 م 10 
© انظر النصوص المطولة لاستشهاداته من روسو ف كتابه: 'في علم الكتابة '" مرجع مذكور. ص: 414 - 415 . * 
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غير أننا نراه في بعض الحالات وخاصة عند تحليله لبعض رسائل جان جاك روسو يلجأ 
إلى ما هو خارج النص من أجل تعزيز نتائج عمله التفكيكي, وهو يقوم في هذا الصدد 
بعمل شبيه إلى حد كبير بما قام به غولدمان في تحليله لمسرحية أندروماكِ لراسين حين 
استنجد بالفكر المسيحي الجانسيني لفهم_العلاقات والمواقفى الاثلة. في هذا النص 
المسرحي.” علما بأن دريدا لجأ أيضا عند دراسته لرسالة روسو في أصل اللغات إلى 
كتاب آخر لنفس.الكاتب وهو الاعترافات من أجل إلقاء مزيد من الضوء على الرسالة 
نفسها."” ولم يكن دريدا في الغالب يصل إلى مرحلة التفسير التي كان غولدمان يَبلقُها. 
وإنها كان يكتفي (دشعيب تحليلاته ومقارناته' بقصد إظهار مهارات_كاتب النص وفي 
نفس الوقت قافت الأساس الفلسفي الذي تقف عليه تلك المهارات. وكان اللجوء إلى 
المنطق والحجاج والسجال وتقنية التحقيق وسائل أخرى مدعّمة لمساره التفكيكي !3 
وإذا كان دريدا لا يلجأ إلى التفسيرء كما أشرناء فإنه غالبا ما يقوم بتأويل الأعمال 
واستخراج مدلولاتا "العميقة" التي عادة ما تكون معاكسة لا يعلن عنه خطابًا في 
الظاهر. وثما قاله في هذا الصدد. (هناك بالضرورة مغزى عميق للرسالة يسوغ 
معمارهاء وهذا ما يُجعلنا نتم بالرسالة. ولا ينبغي أن نخلط بين معنى هذا المعمار وبين 
النوايا المعلنة)).2 ومن نماذج تأويله ما ذكره بخصوص رسالة روسو دائما: (( لقد قال 
روسو ذلك دون قصدء, فما أراد أن يقوله هو أن الحادث العارض عارضء والكماليات 
كماليات والخارج خارج والشر مكمّلء كما أن المكمل كمالي. كما أراد أن يقول إن 
المكان يوجد خارج الزمان... الخ))33 


5 انظر كتاب: .156 :م.1979 .785ص ذ[[ه6 .قطعةه باعتط عنآ بممقصل1ه00 معتعياآ. 

“* (انظر اعتراف دريدا بالرجوع الى ما هو خارج النص في عملية تفكيك النصوص في معرض تحليله لأعمال 
روسو ف كتابه في علم الكتابة مرجع مذكور ص: 361) 

31 حاك دريدا في علم الكتابة ص: 364-362. أما الإشارة إلى استخدام السجال فقد جاءت مباشرة على 
لسان دريدا ف نفس الكتاب .ص: 426. 

2 جاك دريدا : في علم الكتابة" .ص: 367 

3 حاك دريدا : في علم الكتابة. ص: 376 
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يحار القارئ مع ذلك وهو يتابع تحليلات دريدا لأعمالٍ روسو وخاصة رسالته 
في أصل اللغات, لأن تعليقاته في هذا السياق تدل تصريحيا وضمنيا أنه شديدٌ الاعجاب 
بفكره وعمق فهمه للخلفيات النفسية للغة, إذ نراه يعيد صياغة أفكاره وتبيان العلاقات 
الموضوعاتية الكامنة وراءهاء لكنه عندما يشير إلى المتعارضات الكامنة فيها وخاصة 
التعارض بين معطيات الطبيعة والعقل الأول" اللوغوس"10605 والمكملات الضرورية 
وغير الضرورية, نراه يوجه نقدا لاذعا لهذه الخافية المتافيزيقية لفلسفة الكلتب. وخلق 
التباس من هذا الصنف هو ما جعل خصوم التفكيكية يشككون في النوايا الحقيقية 
الكامنة وراء اتجاه يحلل الترعة المركزية الأوربية المائلة في فكر روسو وغيره من الفلاسفة 
و الأدباء بمتعة واندماج نادرين وينتقدها دون أن يقدم بدائلها الممكنة. والأغرب من 
ذلك أنه يعود حينا آخر إلى الاعتراف_بصعوبة_الانفكاك من الميتافيزيقا: وأثناء تعبير 
دريدا عن هذا الخليط من المواقف المتعارضة في تفكيكه يبدو في نظرنا مع ذلك مثل 
المنوم المغناطيسي البارد الأعصاب والوائق من نفسه وهو يمارس تأثيره على قرائه مثلما 
يفعل المنوم بمرضاه. ولا شك أن مرد هذه الخصوصية الآسرة في كتاباته راجعٌ بالأساس 
إلى الجمع على صعيد واحد بين الإقناع واليججاج والغموض واللغة الشعرية الملتبسة. 
ولعله كلما كان هناك نقص حاصل في جانب الاقناع على الخصوص في أي اتجاه نقدي 
أو فلسفة الا وكان الالتباس واللغة الشعرية قادرين على تغطية هذا النقص وضمان 
استمالة القراء ولو بالاكتفاء بتوليد الحيرة لديهم. 
وعلى العموم فإن معظم خصائص الاتجاه التفكيكي التي أشرنا إليها كانت في 
خدمة هدف واحد وهو جعل القراءة_التفكيكية تقف دائما ضد كل امحاولات المتعالية 
والغائية في النصوص الفلسفية والأدبية, أي ضد التاريخ باعتباره معنى من المعاني أو قيمة 
من القيم. ودريدا يشير في غير موضع إلى أن " منهجه " ظل على الدوام متربصا بكل 
أغاط التصور الميتافيزيقي للتاريخ. 74 


14 جاك دريدا : مواقع ( حوارات ) مرجع مذكور . ص: 50 
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2 المصطلح واستزاتيجيات التحليل 

أهم مصطلحات التفكيكيى: 

* مصطلح التفكيك 160025]:0011005: وهو التعبير اللاتيني المستخدم من 
قبل دريدا للدلالة على نوع من القراءة تشتغل من داخل النصوص الفلسفية أو الأدبية 
على خلخلة أبنيتها المعتمدة على الثنائيات الضدية مثل الصوت والصمتء الخير والشرء 
اللساق:والكتاية الدال. :واجدالول». :ابوس المحقول». التعاقب الدرامن: “السكون 
الحركة.. الخ وبيان أن هذه الثنائيات ذات علاقة تجاذبية قائمة بين قطبيها وهو ما يلغي 
مركزية أحدها وهامشية الآخر ويضع القطبين معا في وضعية حاجة أحدهما للآخر, أي 
في وضعية مَغايرّة لذاتَماء فالصوت في حاجة ضرورية للصمت والعكس صحيح., 
وكذلك الشأن بالنسبة مجميع الثنائيات الضدية الأخرى. وقريبٌ من مصطلح التفكيك: 

* مصطلح الهدم 065]:001100 وهو من وضكة مارتان هايدكر 0 
1 1976 -21889 ويعني النقض المنهجي للبداهات التي تتماهى مع الأصول35. 
ويمكن الحديث هنا أيضا عن الثوابت والمتغيرات؛ وعن مفهومي الطبيعة والمكمل 
الذين جعلهما دريدا محورا أساسيا في تفكيكه لمعظم النصوص الفلسفية والأدبية التي 
تناولها بالتحليل.©* ومعلوم أن الفلسفات ذات الأساس اليتافيزيقي كانت تَعتبرٌ الطرف 
الثابئ من الثنائيات الضدية المذكورة مُكملا أو متغيرا من المتغيرات بالقياس إلى الطرف 
الأول من تلك الثنائيات. ويبدو من الناحية " المنطقية" أن وجود المكمل شرطٌ لوجود 
كل ما هو طبيعي, ولا يمكن للطبيعي أن يَبِرْرَ أو يُغبتَ حضوره إلا بمكمله. والتفكيكية 
تريد أن تجعل إلغاء التمييز المطلق بين تلك الثنائيات وسيلة لإضفياء "المشروعية" على 
نوع من الالتباس_بينها وتشتيت دلالاتها بالدسبة لسُلُم القيم الانسانية. 

وإذا عدنا إلى مصطلح التفكيك 062050011008 نجده يتألف من بادئة تعني 
النفي, ومصدر معنا البناءء ولكن المعنى العام لهذا التركيب هو التقويضء إن كان يشار 
إلى أن استخدامً دريدا للكلمة يدل على اليدم والبناء معا دون الحاجة إلى تغليب طرف 

0 وواكركذم لقان ل ع ل الله 
حمر دعككد وامعم و م وا 


58 جاك دريدا : الصوت والطاهرة . ص: 19 


6 جاك دريدا الكتابة والاختلاف, انظر مقدمة المترجم على المخصوص, ص: 12. 
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على آخر وإذا ماكان التفكيك يُنقض ويُقيم جديداء فإن ما يقيمه يبقى دائما خاضعا هو 
أيضا للهدم. 37 

أما الباحث أنور_مغيث في مقدمة ترجمته المشتركة لكتاب #2 علم الكتابة 
لدريدا فيرى أن ((سعينا للوقرف على تعريف محدد [للعفكيك] ربما يتعارض مع فكرة 
التفكيك نفسها التي قدف إلى خلخلة التعريفات_المحددة. امود النظر إلى التفكيك 
بوصفه مسارا أو عملية أو حدثا يقع, 3خ . وهنا نقف في الواقع 
على عمومية تعريف التفكيك إلى حد اعتباره جرد حدث ملء وهذا أساس الالتباس في 
أفكار كار دريدا. ومن المهم م ا ع ل ل 
كتنب د دريدا في فهم الدلالات الفعلية لمفهوم التفكيك. وعلى العموم ستتضح أبعاد 
التفكيك المتباينة كلما تقدمنا في الكلام عن التفكيكية. كماءسيتضح لنا اختلاف مترجميه 
ودارسي أعماله في تحديد أفكاره الواردة في أعماله الكثيرة. 

* التشتيت 01556:01021105: وهو أحد أهم المصطلحات المعتمّدة من قبل دريدا 
في قراءاته التفكيكية. والمشكلة_القائمة في تعريف دريدا للدشتيت راجعة كما أكدنا 
سابقا إلى أنه يلجأ إلى الاستعار قاو الكلام العام/ كلما طلب منه تحديد مفهوم أو مصطلح 
من مصطلحاته التي تشكل علامات بارزة في_خطابه. لذا نراه يجيب عن سؤال حول 
مدلول التشتت بقوله: ((إن التشعت لا يعني في نهاية المطاف شيئا ولا يمكن جمعه ضمن”- 
تعريف واضح...وإذا كنا لا نستطيع أن نلخص التشتيت أي المغايرة الذرية... فذلك 
لأن قوة وشكل ظهوره تفقاأ الأفق الدلالي.))”3. ونحن نرى أن العبارة الأخيرة "تفقأ 
الأفق الدلالي" تبدو في الواقع خارجة إلى حد كبير_ عن لغة النقد والتنظيرء وهي لا 
تضيف شيئا آخر إلى المعنى الذي يمكن أن توحي به المدلولات المعجمية لكلمة (تفقاأ) مع 
بقاء مجال واسع للغموض في جميع الأحوال. وفي موضع آخر لاحق لما سبق» نراه يتجه 





3 يبدو أن هذه الترجمة غير دقيقة لمصطلح دريدا لان المقابل الفعلي للتقويض هو 0651111611011 وهناك 


اختلاف كبير في المعئ بين التقريض والتفكيك . وكل ما ورد هنا بين قوسين وما قبله يعبر عن رأي مترجمة 
كتاب دريدا " في علم الكتابة" مرجع مذكور . انظر مقدمة المترجمة مين طلبة.ص: 20 
38 في علم الكتابة. مرجع مذكور . انظر مقدمة المترجمة مئى طلبة .ص: 40 
37 انظر جاك دريدا : مواقع ( حوارات ) مرجع مذكور. ص: 45 
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نحو محاولة تحديد الممارسة التشتيتية واصفا إياها بأنها مقاومة مزدوجة وميثيولوجيا بيضاء 
وإعادة مَسْوجَة للمنطلقات. الوثمية والمفردات التقديمية وكل العناوين والتعليقات البي 
توجد في النصوص. والهدف الأساسي كما قال هو "فصل رأس النص عن جسده"؛ لذا 
يرى أن التشتيت هو تعدد د توليدي غبر قابل لإجراء أي اختزال, إنه شغب يعمل على 
إيقاع أكبر قدر ممكن من الخسار والشروخ في النص, ويقف دون انغلاقه أو إضفاء أي 
شكلنة تامة عليه.7* ولا تزيد هذه "التوضيحات" الْمقدّمة كما نرى الأمر إلا غموضا 
بسبب اللغة الاستعارية المستخدمة في موضوع نقدي يتطلب عبارات محددة ودقيقة-< ” - 
بعرواذا ما نظرنا إلى الكتابة» من زاوية نظر دريداء في”ارتباطها بمدلولات التشتت” 
لبعقرة. 03 «بوالتكرار 2116121102 نجد أن الذات جالما تنخرط ف الكتابة 
00 
لذلك فقد يكون كلام الذات دالا أكثر بكثير ثما كانت الذات تفكر فين 1 “. ومن طبيعة. 
ككتابة الذات أنها تلجأ عن وعي أو لا وعي إلى تشتعيت خطاا عبر الصلات المعقدة بين 
الأساليب والأفكار والنصوص والإحالات الترائية والثقافية المتعددة, عندئذ تصبح مهمة 
المفكّك هي أن يحاول الوصول أولا إلى الدسق الظاهر الذي من المفروض أن يكون مُعبرا 
عن القصدية المباشرة للنص. وبعد ذلك يبدأ في عملية التفكيك بناء على تناقضات 
وتعارضات المكونات النصية ذاتها. والهدف الأساسي دائما من هذه البعثرة هو إظهار 
الطبيعة المتشتّتة للنص رغم مزاعم القصدية والانسجام في الخطاب وقيامه على المعنى 
الواحد؛ وهي مزاعم ظلت سائدة في نظره زمنا طويلا. سح 0 “امعان ْ 
* الاختلاف (ععصهة 011 11 يشرح دري يدا مفهوم الاختلاف ف 
إطار كلامه عن الصوت والظاهرة في الفينومينولوجيا لدى هايدكر اعتمادا على الفارق 
الأساسي بين جالتين متعا . متعارضتين؛ لكنهما تفار الوقت متكاملتين» بحيث لا مكن أن 
تن تستغني الواحدة منهما عن الأخرى. أفالصوت باعتباره يمثل هوية الحضوير .. الذابي 
0 في حاجة إلى الصمت إي إلى نقيض الصوت, وهذا في حد ذاته إشارة لل 


40 جاك دريدا : مواقع ( حوارات ) مرجع مذكور ص: 46 
أ جاك دريدا : في علم الكتابة . مرجع مذكور. انظر مقدمة المترجمة مئ طلبة على الخصوص .ص: 24 
207 


الاثبات وا بوجود ‏ غيابما أيضاء إنها إذن 3 تعيش على الوم ل عوك 7 77 
نفسها كلما أرادت أن تنبت حضورها ,© وقد نظر إلى الصوت دائما في الميتافيزيقا على 
أنه تعبير خالص عن الحضور الكلي للذات من أجل_ذامّاء بمعنى أن الصوت ليس في 
حاجة إلى الصمت لاثبات حضوره. وهذا السبب قيل بأن الصوتٍ هو ذلك الدليل 
الأصلي الذي يتمتع بالشرف الفينومينولوجي الدال على حضور الذات لذامّاء إنه يعبر 
عن بنية الدال الباطني المحض”4. وقد جاءت التفكيكية بمفهوم الاختلاف كما رأينا 
بلتبيان بطلان هذا الزعم الميتافيزيقي حسب تصورها الخاص. 

ويمكن أن نلاحظ أن معظم مصطلحات التفكيكية تدور حول هذه النقطة المتعلقة 
بالثنائيات الضدية ومحاولة خيلخلة فكرة التعارض القائم بينها من أجل إظهار زيفهاء إن 
لم نقل الدعوة إلى إلغائها. ولقد أكدنا سابقا أن دريدا يرى أن ما يعتبرٌ أصليا في 
الشنائيات الميتافيزيقية التفاضلية لا يمكن أن بمتلك أصليته إلا بوجود ما هو نقيضْ له أو 
خارجٌ عنه أو امتداد له. الشر مثلا نقيض الخير والكتابة١ ١‏ امتداد للكلام) وحيث أن 
الطرفين الأصلين (الخير والكلام) لا يمكن تصور وجودهما بدون ما يقابلهما من قيم غير 
أصلية؛ فإنه سيكون لدينا في الواقع افتقار متبادّل لبعضهما البعض. (فمفهوم الشر لا 
ا ل ا بع أو ااعدها بارت" 
ب أصلي” و هذه الحالة يتحو ول الوجود المطلق إلى 
وجود تاريخابي بالنسبة لكليهماء لأن الوجود هنا لم يعد وجودا في الذات وللذات بل 
وخردا. بالدات" ويفير الدات هذا يمطلتف الرسية الفارورة: .فنا أن نصطلح 
الاختلاف ع20ه:0:16 مجدجدا ليحسد مغايرة الأصل عن أصليته بإحالته الضرورية 
على مُكمّله أو نقيضه والعكس كما قلنا صحيح. ويذهب مُترجم كتاب "الكتابة 


2 حاك دريدا : الصوت والظاهرة مدخل إلى مسألة العلامة في فينومينولوجيا هوسرل. ترجمة : د. فتحي إنقزو. 
المر كز الثقاقي العربي. ط:1. 2005. أنزر فصل : البدل والأصل ص: 141 . و انظر أيضا تصدير الترجمة 
العربية بقلم مترحم نفس الكتاب . ص: 19) 

5 حاك دريدا : الكتابة والاختلااف ؛ المقدمة التمهيدية , انظر مقدمة المترجحم على الخصوص. ص: 13..* 
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والاختلاف" إلى أن هذا المصطلح ينبغي أن يُرسم بتاء بين قوسين هكذا: "الالخ (ت ) 
للافى" يحاكاة للمصطلح الفرنسي الذي كتبه دريدا بحرف 2 بدل حرف © ليُفهم منه 
حسب تأويل المترجم دائما معنى (("إخلاف" الحوية موعدها مع ذاهًا وإحالتها إلى 
"الآخر" باستمرار.))44 

إن موضوع العلاقة بين الذات والغيرية هو موضوع "معاصر" بدأ طرحه بشكل 
بارز مع ظهور معطيات التحليل النفسي. خاصة في ما يتعلق بانقسام الذات بين الأنا 
والمهو والأنا الأعلى. وقد توسّعَ الاهتمامٌُ به في إطار الدراسات التأويلية المعاصرة وعاججه 
بول ريكور وديرك بارفيت من خلال مناقشة طبيعة العلاقة بين المفاهيم التالية: 


التطابق الذاتي 71670616 والتعددية 16 سسام_والهوية 1050 5 
*مفهوم الأثر 206:]: يرتبط مفهوم الأثر الذي استعمله دريدا في سياق شرح 
طبيعة الاختلاف أيضا بما يتركه كل طرف من تلك الثنائيات المذكورة سلفا في الطررف 
المقابل له من تغيير سالب ومانح في نفس الوقت. ويتحدث دريدا عن الأثر كما يلي 
ان كل عنصر يتأسس انطلاقا من الأثر الذي تتركه فيه العناصر الأخرى في السلسلة 
أو النسيق))”” لكل هذا يُعتبر مفهوم الأثر في الواقع مكملا لمفهوم الاختلاف وشارحا 
المضامينه. على أنه يمكن ربط العلاقة بين (هفهوم الأثر ومصطلح التناص الذي لا شك 
أن أن :دربذا كان يغتقد يه دون أن يهتم باستعماله مع أنه تحدث كثيرا عن العلاقات النصية 
وتشتت دلالات المفردات المستعمّلة في الكلام وتأثير رصيدها الدلالي عبر التاريخ الذي 
يصعب إلغاء أثره في النصوص المكتوبة حديثا. 


44 جاك دريدا الكتابة والاختلاف, انظر مقدمة المترجم.ص: 31. 

4 (انظر بحتيهما على التوالي : 200 25085ع18. 15.1990ئة2,ع21011 1ن 10ظلمء ع لاع ل5- لوك 
4 .0<1050 , 25اووط26 ,وانظر أيضا المناقشة المركزة لهذا الموضوع في المقال التالي :الحدّث 
ومرجع الذات : ,عاو لماعم قصصة2!- م[ .له عل ععمععة] 26 اء العسرعدع189 : معواء /لا رعاءط - 


- 5101 116ودء19طلآ.. 2005 8/1225 361002[1تتاع أن[ عننوه[امء يلل عاعم .عزعه1مغطا أء عناوأغطاوء 
.6 -108 : 2007.2 مع غ6 [لطتام.وع . طد[اعلطهم معظ لعسقطهك/3 


6 جاك دريدا : الكتابة والاختلاف. انظر مقدمة المترحم .ص: 31. 
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استراتيجيتٌّ التفحكيك: 

يعتقد دريدا أن التفكيكية ينبغي أن تتّبع استراتيجية خاصة في نقدها للثنائيات 
الميتافيزيقية بأن تقيم في أفقها المنغلق 5 اخلخلتها من الداخل, أما لماذا بالذات عليها 
أن تتمرس بداخل النصوص القائمة في بنيتها على الثنائيات, فذلك تفاديا للنتائج 
الكارثية التي تترتب عن وجودها المفاجئ خارج المنظومات الثنائية الميتافيزيقية للمركزية 
الأوربية. ينبغي تدريجيا القيام بقلب قيم تلك الثنائيات وجعل_الكتابة مثلا تحتل موقع 
الكلام والظاهر يتل مكان الباطن, والدال مكان المدلول.. الخ بمعنى جعل المركزي 
اش وافاسني ٠.‏ مركزيه ولاح واعل البسق_ النصي هذه اعتمم 
0 بين خطاب روسو وخطاب دريداء لأن 2" كل أفكار 
روسو لكنه فجأة يتين للقارىء أنه أسس منذ البداية لهدمها من الداخل. 47 

ذهب جون سورل إلى أن التفكيك يُعَرَفُ: بأنه مجموعة من الاستراتيجيات 
تعمل على تقويض _ميولنا_النابعة من مركزية اللوغوس. أولها: حصر مجمل الثنائيات 
المتعارضة التي شكلت جوهر التفكير الغربي, ومنها على سبيل المثال: الكلام - الكتابة, 
الذكر - الأنثى, الحقيقة - الخيال,_الحقيقي - المجازي, المدلول - الدال, الجوهر - 
الظاهرء علما بأن الطرف الأول الموجود على اليمين تعطى له الحظوة دائما في هذا 
التفكير فهو في منزلة أسمى من مترلة الطرف الأيسر الذي يعتبر مجرد تعقيد أو نفي أو 
تجل للطرف الأول.. وعليه سيكون الحدف الأساسي من التفكيك هو العمل على 
تقريض هذه المتعارضات بغاية تحطيم مركزية اللوغوس... أما الاستراتيجية الثانية 
فمهمتها اكتشاف الكلمات المفاتيح التي تكون لما خاصية التعارض مع المدلولات 
المباشرة للنص, بحث تعمل على تقويضها. وتأي بعد ذلك الاستراتيجية الثالثة وهي 
الاهتمام بموامش النص وبعض الاستعارات الدالة أيضا على ما يخون مدلولات النص 48.. 
والواقع أن هذا التعريف يعطي توصيفا دقيقا لآلية التفكيك ولاستراتيجياته المعلنة 


د حاك دريدا : الكتابة والاختلاف, انظر مقدمة المترجحم.ص: 28 - 29 . 
5 جاك دريدا: في علم الكتابة. مرجع مذكور. انظر تعريف جون سورل معرزضا على الأخص في مقدمة 
المترجم أنور مغيث .ص: 43 . 
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والكامنة على السواء. ويستنتج سورل من تعريف دريدا السابق الخلاصة الانتقادية 
التالية: ((إن التفكيك بجرد بمارسة مجموعة من الحيل اللغوية والمنطقية لا تصل بنا إلا إلى 
حصيلة من البادمة الفارغة)) 49 22 اسقاد سورل لس شوج د عمريه ١‏ 

عوالا يبدو ثما ذكرناه حتى الآن أن التفكيكية كانت لها اهتمامات أدبية أو جمالية 
بالمعنى الواضح رغم أنها قرأت مجموعة من النصوص والانتاجات الأدبية لأدباء متعددين» 
نشير إليهم في ما سيرد تحت العنوان الموالي» كما اقتحمت أجواء النقد الأدبي في مناطق 
متعددة من العالم. وعلى الأخص في الولايات المتحدة الأمريكية. لذا نريد أن نتحدث 
بعد هذا عن علاقة التفكيكية بدارسة بعض هذه الأعمال الأدبية وارتباط ذلك بتحليلها 
لأنوا ع أخرى من الخطابات وعلى الخصوص الخطاب الفلسفي: 


تطبيق التفكيكيت على أنواع الخطاب: 

اعتُبرت التفكيكية "ممارسة" نقدية من نوع خاص. وإذا كان موقعها الطبيعي هو 
المجال الفلسفي, فإن الأعمال الأدبية التي عالجتها دفعت بحا نحو ميدان الدراسات 
الأدبية. وخاصة حينما تناول دريدا بعض أعمل أدباء مرموقين أمثال: مالارميه وباتاي 
وجنيه وكافى 50 

أما تطبيق التفكيكية على الانتاج المسرحي فكان موجها بالأساس إلى أعمال 
الكاتب المسرحي آزتو على الخصوص, وذلك في دارسة عنوافا: 'مسرح القسوة 
وحدود التمثيل". ويعود سبب اهتمام دريدا بأعمال هذا الكاتب إلى خلوها من 
تصورات واضحة للوعي وتكسيرها لقواعد التمثيل والتخييل ومتاحمتها حدود الجنون.. 
[كذام, لكن دريدا سيكتشف عند التحليل بأن وراء طرد سلطة المؤلف_والمخرج 
بعركزيتهما الميتافيزيقية عجزا خفيا عن القيام بهذا الفعل الاقصائي بصورة _قطعية'”, 


5 جاك دريدا: في علم الكتابة. مرجع مذكور. انظر رأي جون سورل معروضا على الأعص في مقدمة المترحم 
أنور مغيث.ص: 43 
انظر الاشارة إلى هؤلاء باعتبارهم مادة أساسية لدراسات كافكا الأدبية.جاك دريدا: الكتابة والاختلاف, 
مقدمة المترجم؛ ص: 30. 
جاك دريدا: الكتابة والاختلاف. انظر مقدمة المترجم.ص: 36) 
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50 


وهو ما يعني أن آرتو؛ حتى وإن كان متمردا على اللغوس, فإنه لم يكن في سريرته قادرا 
على التخلص من سلطانه عليه. ومهمة التفكيك كما رأينا في جميع قراءات دريدا 
لأنواع الخنطاب»كانت هي العمل على جعل البنيان الدلالي المشيّد في كل النصوص 
رالمدروسة ينهار من تاقاء نفسه وينقلب ضد قناعاته الخاصق' 
هذا هو نفس المسلك الذي اتبعه دريدا في تحليل الخطاب الفلسفي كما سبقت 
الاشارة .الي ذلكء فعندما قرأ خطابٍ 'فلسفة اللغة عند روسو انتبه أيضا الى أهمية 
الملحقات أو المكملات في الثنائيات التي اعتمدقًا فلسفته بل اعتمتدها الفلسفات الغربية 
في عمومهاء وخاصة ما يتعلق بمفاضلتها , بين المركزي والحامش, الكلام والكتابة؛ الواقع 
و الخلم الباطن لقا ا اك و الدال» ؛ اخبر والشر. 0 هكذا 
على خلاف ما كانت ترى فلات المثالية والعقلانية ا السواء: 2 بعض فى للف 
المكملات يمكن أن تُضاهي في تأثيرها دور الحدود الأساسية من تلك الثنائيات؛ فالترجمة 
على سبيل المثال يمكن أن تضاهي نصها الأصلي واشامش 'يمكن أن يكون دليلا على 
خلاف ما يصرح به الكاتب في خطابه. وقد وجد في هذا الصدد أن التحليل النفسي 
الفروياري. خافل بالهواملن الي تعلن عن مر بتسته الجتاشزيقية آي عله ينافض مبطلقاته 


الأساسية. ت_ عع يه ءا الى ظّ 3 5 


هكذا تقوم منهجية دريدا في قراءة الأعمال الأدبية التي اختارها على رصد بعض 
المكونات المتباينة لا يكون الكاتب على وعي تام بوجود علاقات قائمة بينها. وهذا يعني 
ضرورة التمييز بين ما يخضع لمراقبة المت ون غلك بر هده الحراقية. لذا يرى دريدا 
أن هذا الجزء المنفلت يكون غالبا ا 0 قبة الكاتب. والقيام 
باكتشاف وتأويل المنفلت هو المهمة الضعية للناقد الف 





”* الكتابة والاختلاف. انظر مقدمة المترحم.ص: 28 
1967 .ولعو باتساستكل/خ : كصه016] ,2221212101081اع 15 12 ,10252103 د5عناوعةل 52 
١‏ : 8.227 
رمتةلااععن'1[ عل نابعععم122 ,011مم12؟ للمااعه صلا رعذلا 15نا0زناما ألمل عتلاعع! 15[ ١‏ 
ها عل كمصغطءة دعل 5هم ع70تةتصتدمء عم أأين عه اع علمفتصصمه 11 نان عه عتامع ١‏ 
0 061]2116 1026 35م ]265 011مم12 عن) .ع11538 غ(12 11 غممل عناعمد1 
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ونورد هنا توصيفا دقيقا لخالتي الاتفاق والاختلاف بين النقد التفكيكي للأدب 
وبين النقد التأويلي: إذ يأيّ: «التأويل موازيا للهرمينوطيقا ومعارضا الها في آن, 
بوصفهما فلسفتين تقومان على التحليل النصيء ولكليهما أصول في التفسير اللاهوي 
للنصوص الدينية,» وكلاهما لا يقدم نظرية بقدر ما يقترح_استراتيجية للقراءة, وكلاهما 
يعتمل مد على ذاتية القارئ: ويرمي إلى الكشف عن معنى مخالف للمعنى الشائع للنص: 
معنى مهرب في غضون النص وهوامشه. فبالنسبة للمفكك يحتاج إلى حدة البصر لظاهر 
النص ومكر الضبط» وهو معنى كامن في النص. وبالنسبة للمؤول يحتاج إلى البصيرة 
والحدس والتعاطي .مع النص. وكلاهما يتوسل السبل البلاغية والنحوية والمنطقية 
والفلسفية في الكشف عن هذا المعنى أو بالأحرى المعابي؛ وكلاهما يرفض سلعة المعنى 
الأحلدي للنص. كما أن التفسير الذي يقدمه كل من المفكك والمؤول غير قابل 
للاختزال, وإن عارض التفكيك الهيرمينوطيقا بوصف الأول باحثا عن تناقضات اللمعنى 
وتشتته على حين أن الثابي يبحث عن كلية المعنى» ويؤكد الأول زيف دعوى الكشف 
عن المعنى المقصود الباطن, لأنه في حالة إرجاء مستمر, في حين يؤكد الثاي على إمكان 
ع عنس ب ل ا وي ا د 
أبدا 5 
يقدم هذا النص تلخيصا دقيقا وعلى درجة كبيرة من الأ*مية في رسم معالم الحدود 
المميّرة بين التأويل والتفكيك؛ وأهم علامة فارقة بينهما هي أن التفكيك يريد إبقاء نتائج 
قراءة النصوص في العتمة الدائمة للتشتت والتعارض والإرجاءء وهو ما يُسيرٌ بقراءة 
الأداب ل رلك د شديد الور بالمعرقة و على اقيم والتيه. أما التأويل 
ولطابعها اي ولكنه 00 يلقي ما و 5 ف عتمة العدمية بل يعتبرها في لمرحلة 
ا 00000 


51111616 1116 11215 رععزه1 06 ناه 521516556 عل بععة اننا عل عه عنتطمره ل 
7 : ترج :1001م )001 عنالو الت نال ع"تتاعع1 12 عنان عاسم 1لمعاة 
جاك دريدا : في علم الكتابة. مرجع مذكور. انظر مقدمة مئئ طلبة .ص: 18)» وانظر أيضا لمزيد من 
التمييز بين التفكيكية والتأويل ما ورد في كتاب: محمد احمد البنكي:دريدا عربيا"؛ الموسسة العربية للدراسات 
والنشر" ط: 1. 2005. ص: 264. مارتان هايدكر “اععع 11106 112:15 1976 -1889 
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الآنية صالحة للتداول والتوظيف الاجتماعي. هكذا نرى مدى جنوح الاستراتيجية 
التفكيكية .إلى التشتيتء فهي تجهد نفسها في قراءة ومحلولة. تأويل الأدب ومجمل 
الخطابات الفلسفية لتقول لنا دائما في النهاية أنه لا يمكن الحصول على أي تأويل محدد 
حتى وإن كان ذلك محصورا في النطاق الدسبي, وبالتالي لا يمكن للإنسان أن يجني فائدة 
تذكر لا من الأدب ولا من الفلسفة. 

وقد نجد في كتابات ميشال فوكو غانوءناه5 اعطه381 (1926 - 1984) ما يمثل 
البوادر التي لا شك أن دريدا أخذ منها تصوراته التشعيتية هذه. فحينما تحدث فوكو 
عن طبيعة بنية النص الأدبي وغير الأدبي شدد بالتحديد على الطابع المتعدد. لتتكوين البنى 
النصية بحيث يصعب أن نخرج من عالم النص بما بمثل وحدة دلالية مستقرة وموثوق بما: 
((فحدود كتاب ما ليست أبدا واضحة با فيه الكفإية, وغير متميزة بدقة, فخلف 
العنوان, والأسطر الأولى والكلمات الأخيرة» وخلف بنيته الداخلية...ثمة منظومة من 
الإحالات إلى كتب ونصوص وجمل أخرى, ما يجعله ككتاب مجرد عقدة داخل شبكة أو 
مجرد جزء من كل... ومع أن للكتاب هيئة شىء في قبضة اليد... فإن وحدئه متغيرة 
ونسبية, ما إن تفحصها فحصا نقديا حتى تفقد بداهتهاء فهي وحدة لا تطابق ذاهًاء ولا 
تنشأ إلا داخل حقل خطابات متشابكة.))*5. 

غير أن التفكيك يتجاوز درجة التبعثر الي عبرعنها فوكو في أعماله الفلسفية , 
وكأن دريدا يقول جميع الأدباء والفلاسفة: إنكم تلعبون بشكل عابث ونحن نعبث 
بلعبكم وكلانا لا يربح إلا عبثه. 

هذا ما يفسر غرابة الطريقة التي اتبعها دريدا في الاجابة عن سؤال حول ماهية 
الشعر في مقال له بعنوان ما هو الشعر نشره سنة 1988 حيث التجأ إلى الاستعارة 
لتمثيل حالة ابداع الشعر الاستشنائية التي يتداخل فيها الذايَ بالخارجي والقلق بالأمل في 
الخروج من الأزق. ولم يجد وسيلة للتعبير عن هذا الوضع الا حالة "القنفذ" بمواصفاتة 
العادية: كائنْ ملقى به في الطريق وحيد ومكور على نفسه يواجه إمكانية ملاقاة حتفه في 
أية لحظة, إنه يمثل اختلال حالة الذات المنغلقة على نفسها والمتوجسة في نفس الوقت 


54 ميشال فوكو : حفريات المعرفة . ترجمة سالم يفوت .المركز الثقاقي العربي. ط: 1. 1986 . ص: 23. 
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من مخاطر الخارج. في هذا الوضع يكون الإحساس بالموت موقظا لاندفاعات حركية 
متوترة وقلقة تعبر في جميع الأحوال عن حضور ما للكيئونة دون أن تكون قادرة على 
انقاذ هذه الكينونة من الخطر القائم””. هكذا نرى دريدا يجعل هذا الحيوان, الذي ليس 
له في التاريخ الثقافي الانساب أية علاقة بالشعر يقوم بتمثيل طبيعة القول الشعري بشكل 
استعاري ساخر ومضطرب الدلالة, لأن الاجابة عن ماهية الشعر في هذه الاستعارة تجعل 
أبواب التأويلات والاحتمالات الدلالية مفتوحة على مصراعيها. لذا نرى أن البحث في 
نظرية الشعر وأسئلة طبيعة الشعر لا يرقى هنا إلى التحليل المعرفي المنهجي وإغا هو 
خطاب تخييلي حول الشعر بوسيلة استعارية غير مناسبة. هذا بالتحديد ما عبرت عنه 
ناقدة غربية حينما قالت بصدد تعليقها على مقال دريدا "ما هو الشعر؟": ((لقد بينا 
مرات عديدة عدم ملاءمة "القنفوذ" بما هو كذلك لفهم وإدراك طبيعة القصيدة 
استعارياء ومع ذلك ففي الوقت الذي يُعطى هذا الكائن قالب استعاري؛ فإن نص دريدا 
لو يكتفي بالاعتراف بعدم ملاءمة هذا الكائن الصغير الملبىء بالأشواك للإجابة عن 
السؤال المطروح حول ما هو الشعر في بداية النص بل ينظرٌ إلى عدم الملاءمة نفسه 
باعتباره أحد أهم المردوديات النصية المهمة 5 ول شك أن دريدا كان يهدف من 


1 ,1 ,4 أت20 تدمع .3ل تلع 50عن لعش[ الالال 7مأوءمم 14 6:دمء 6:ل) : هلأجاءدآ د5عناوعول 3 
8 علط ماع1101 
تحدر الاشارة الى أن مقال دريدا عن ماهو الشعر» نشر في هذه المحلة مترجما الى اللغة الايطالية ونشر لأول مرة 
باللغة الفرنسية في المحلة التالية :1989 2116012116 ,50 ,204:516 . نعتمد هنا على النص الفرنسي 
المنبت في الموقع المشار اليه» علما بأنه احتفظ بعنوانه بالإيطالية كما هو مذكرر أعلاه. 
ونستفيدٌ هنا أيضا من المقال التحليلي الذي عالجت فيه الكاتبة مبريام فاندر بريمبت بحث جاك دريدا الذي نشره 
سنة 1989 بمجلة بويطيقا بعنوان: ما هو الشعر؟ حاء مقاهما بالعنوان التالي: مع ١38‏ 7/1913 
2 22102 , عوغعطعقغق 12 عل عتاوتطممدماتطم غاأأووعء26 18 00 رممدواعغفط عنآ : أمممعر8 
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لال ,عأءاة) ذال 111 211 رعع2ع202ءم-202 12 1211565 كتتاءأكنتام 3 غمع1[ناه50 37055 ذناهل2)) 
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05016م16 كئامم كأمقناوام عل 6و5دافغط اقصتضة ألأعم لال عع2قم200-019 علاعه اله مممععر 
قأعلاء 565 ع0 آنا علتتلرمء عنالتللمعتع؟ 12 11 كتهم رعء056م األعمرء 31 الما مملأدعنانو 13 
(01]32]5م 110 
215 


وراء هذا التشبيه من وجهة نظرنا إلى السخرية من الشعر والشعراء على حد سواء. مع 
التركيز على حالة التوتر والقلق والدفاع اليائس عن الذات. 

ونقدم هنا أيضا مقتطفا ثما ذكره دريدا في معرض حديثه عن طبيعة الشعر بأسلوبه 
الاشتعار 57 :: 

((.. لكي تجيب عن سؤال ماهية الشعر في كلمتين: مثل كلمتي إضمار أو 
إنتقاء رفؤاد أو قنفن 2615500 يكون من اللازم عليك أن تُحدث اضطرابا في 
الذاكرة وأن تجرد الثقافة من سلاحها وأن تعرف كيف تنسى المعرفة, وأن تحرق مكتبة 
الشاعرييّن. فتفرّدُ القصيدة يكون بوجود هذا الشرط. يلزمُك أيضا أن تمحتفي أو تحتفل 
بفقدان الذاكرة, وبالتوحشء أو على الأصح بالقول الأحمق لكل ما ندعوه "عن ظهر 
قلب" «#ناعمه توم»2 فالقنفذ يجعل نفسه فاقد البصر ويتكور على نفسه مشوكا 
جارحاء شديد الخطورة, شاعرا بالعواقب وفي نفس الوقت غير قادر على التكيف مع 
الوضع, ولكونه قد تحول إلى كرة بسبب استشعاره للخطورة في الطريق السيارء فإنه 
يُعررّض نفسه للكارثة. وليس هناك قصيدة بدون كارثة.)) (انظر الاحالة السابقة) 

هكذا نرى كيف يتعمّد دريدا تشويش البحث اللمعرفي في الشعر باستخدام 
الاستعارة الساخرة في مجال يتطلب الحجاج والتحليل النصي المنطقي. كما يستخدم 
تمثيلا غير ملائم ويعي أنه كذلك؛ ومع ذلك يصر على القول بأن عدم الملائمة نفسه هو 
أحد أهم نتائج عمله. هذا بالتأكيد يُعيدنا إلى دوامة الحدم و"التشتيت" في المسار 
التفكيكي المناور في ميدان البحث في العلوم الانسانية. 


11 ,1 ,وندءه 7‏ :تطم».175102ع50ع نوع[ الالللقا_42أ05م 4! 6 :”كوم 716 1062103 5عنالوع3ل 3 
8 عنطا رصاع 12017 
,55011 01 الاعمء ,61211012 نان ,ع1 مماعءاء كهج ,عكم لله ,5أ220 غاناعل دع عنتلمممغ؟ تحط 
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يقودنا كل ما سبق الحديث عنه حتى الآن تلقائيا إلى التساؤل عن ما هي بالتحديد 
أهداف التفكيك: 

3 عن المقاصد والقيم 

أهداف التفكيك: 

يرى دريدا أن '((التفكيك لا يهدف إلى فحص المعرفة وضبط الأحكام, كما هو 
الحال في فلسفة هوسرلء, وإنما يريد من خلال إبراز المعضلة أن يترع عن مسلمات 
الميتافيزيقا كل مزاعمها في السيطرة والتسلط. وقد تساءل مترجم كتاب "ل علم 
الكتاية" أنور مغيث في غهاية تقديمه للترجمة عن الغاية التي نذر للها دريدا معظم أعماله 
محاولا أن يجد للتفكيك مخرجا من الورطة المعرفية التي هو فيها. والواقع أن المترجم كان 
يحاول أن يدافع عن جهد الترجمة الذي بذله هو وزميلته منى طلبة وقد تراءى له في 
النهاية أن كتاب ك2 علم الكتابة وكأنه بلا أهداف معرفية ملحوظة. لذا حاول انقاذه 
باقتراحات وتصحيحات النقاد التي إذا لم تؤخذ بعين الاعتبار لا يعود للتفكيك أي فائدة 
إلا في جانب كونه رياضة فكرية تقوي مهارات التحليل لا غير, بعنى أنه بلا أهداف 
ولا استراتيجية معرفية ولا منظور ما في الأفق البعيد. ومحاولة الانقاذ اليائسة هذه تبدو 
مائلة في السؤالين اللذين طرحهما المترجم: ((وبعد ما الحدف من التفكيك إذن ؟ وماذا 
بعد؟ سؤالان يبدوان متشايمين» ولكن الفارق بينهما كبيرء إذ يعني السؤال الأول أن 
التفكيك تكمن غايته في داخله أما الثان فيعني أن التفكيك مجرد مرحلة تحتاج إلى 
مكمل...)580 وهنا يعتبر المترجم أن بعض الانتقادات الموجهة للتفكيك؛ وهي تبدو لنا 
جذرية, يمكن أن تكون مكملات لكي تصبح التفكيكية سليمة معافاة من النقص المعرفي 
الذي يهددها باعتبارها "فلسفة" نقدية. الانتقاد الأول وجهه الفيلسوف الايطالي 
"فاتيمو" الذي يرى أن أي خطاب فلسفي يلزم أن يكون اقتراحه هو إعادة بناء تفسيرية 
مجموع التراث الذي يتناوله بالتحليل؛ بينما التفكيك يقف عند هدم كامل الحرم 
الفلسفي اليتافيزيقي الموروث», وهذا ما يعني المخاطرة بالسقوط في خرافة اسمها 
"الموضوعية". ملاحظة فاتيمو في الواقع ليست تكملة انقاذية للتفكيكية ولكنها تبيان 


38 حاك دريدا : في علم الكتابة. مرجع مذكور . انظر مقدمة المترجم أنور مغيث .ص: 46 و 50 ) 
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لفراغ مهول في المشروع التفكيكي من أي بديل نقدي أو فلسفي جديد. وقد سار 
جادامير في نفس هذا الاتجاه الانتقادي حين أعتبر التفكيك يكامله مجرد_مرجلة تقنية 
تحليلية يعوزها الرسوّ على النتائج الملموسة, أي العودة إلى الجاجة. الضرورية_للتأويل 
بمعناه المكتمل الذي يقفُ في فاية التحليل على اختيار مدلولات مُقترحة للنص. ”” ومن 
الطبيعي أن ينعكس كل ما حصل للفلسفة في كتابات دريدا على ما قام به من دراسات 
في محال الأدب, فالحهدف الأساسي لا يمكن أن يكون هو إنجاز "فهم جديد. للنصوص" أو 
تأويلات متماسكة بل تشويش مسارات "الفهم" والبحث بكل الحيل والوسائل التعبيرية 
عن ثغرات في النصوص يمكن النفاذ منها إلى صلبها للعمل على هدمها وإظهار لاجدواها. 


التفكيكيي والقيم: 

أما أن تكون للتفكيكية أهداف إنسانية, فهذا ما لا يمكن التسليم بصحته بسهوله 
في الوقت الذي ظل فيه دريدا يوجّه سهامه النقادية لجميع التصورات, الثالية. والمتافيزيقية 
التي بدون وجود حد أدنى منها يستحيل الحديث عن القيم والأخلاق الإنسانية والحبة 
والشفقة والكرم....اخ. ومعلوم أن دريدا كرس جميع أبحائه للتشكيك في معظم هذه 
القيم وغيرها واعتبار النوايا الانسانية دائما " ملوثة " بما هو شرير وسلي وقذر. ألم يعلن 
دريدا بنفسه في فاية تمهيده القصير في كتابه: " ه "ل علم الكتابو” 1 عل 
01081ةحتدهومع عن فاية المعرفة وحصول الخطر المطلق وأن المستقبل سوف تفمرح 
عق نفسه في شكل غول شوو" . هذه السوداوية والأفق المسدود معبران في الواقع عن 
السبب الذي جعلّ التفكيكية منذ بداية خطواتها عاجرة عن إعادة صياغة المعرفة بحيث 
يكون المرء قادرا على رؤية موضع قدم في المستقبل على أسّس معرفية وقيم جديدة. إن 
تصور دريدا هنا يقترب من نفس النظرة التلويثية التي كان نتشه ينظر بما إلى عام 
القيم الانسانية وخصوصا حين قال: ((جميع الماليين يتصورون أن القضايا التي يخدمونها 
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هي أساسا أفضل من جميع قضايا العام الأخرى, ويرفضون الاقتناع بأن قضيتهم تحتاج 
كي تخف قليلا إلى الزبل النتن الضروري مجميع المشاريع الانسانية الأخرى.))'© 

ولعل التفكيكية تعكس, وإن بطريقة مواربة, توجّه العالم الحالي في ظل العولمة نحو 
تنحية جميع القيم ومحو كل أثر للغوس (أي الحضور الذانيَ) بكل ما يتصل به من نزعات 
أخلاقية. يتجلى ذلك مثلا حسب وجهة نظرنا في استخدام الحروب اللاأخلاقية من أجل 
الحصول على مصالح اقتصادية والقتل اليومي للإنسان أمام أنظار العالم ببرود دم, 
وإخضاع الذوات للمراقبة الدائمة التي تطول الهوية والتفكير والحركة في الشارع 
(الكامرات) والكلام (الهواتف) مع إدخال الحياة الشخصية الحميمية إلى نطاق الفرجة 
العامة (كثرة البرامج التلفزيونية التي يعرض فيها الناس مشاكلهم أمام الجميع أو يكون 
سلوك حياقهم اليومية فيها مادة للفرجة. الفصل التدريجي للذوات عن المنتجات 
الطبيعية, في اللباس والغذاء. ومحاصرة الرغبات الطبيعية للذوات بمغريات اصطناعية أو 
موجّهة عن طريق الاعلام والإشهارء وتحويل الكتابة إلى مدونة مشاعة وفاقدة الهوية من 
خلال التدوين الالكتروي المتعدد الذوات وغبر المقنن بحيث يتم تميبع المعارف والبحوث 
الجادة بالخطابات السطحية وأفكار العامة والتأثير على مسار المعرفة بتوجيهها أساسا 
لتكييف مصادر العلوم والمعارف وفق أهداف محددة. كل هذا بالفعل أمر مخيف, لأنه 
يستهدف أول ما يستهدف, ذلك الحضور الانسان الفردي والجماعي الذي أسسته 
البشرية منذ زمن بعيد اعتمادا على بعض القيم المثالية الميتافيزيقية و الدينية أو على 
أسس وضعية إنسانية أو قانونية. ودريدا عندما يعلن حربه التي. لا.هوادة فيها_على 
الفلسفات الأخلاقية الميتافيزيقية إنما يدعم ويُنظر للتوجه الذي يسير عليه نظام الحياة 
الحالي .المحكوم- بضوابط الربح الاقتصادي والتسلط على الذوات والجماعات ومصادرة 
الحضور الانساني وممارسة الظلم الاجتماعي والسياسي وفرض. سلطة. الأقوى. إن 
مشكلة دريدا الكبرى هي أنه أراد دحض جميع لق لس ف 1 أم 
الفلسفي أم الاعتقادي أم الأنتربولوجي أم اليجيلي أم الوضعي* مع العلم أن الانسان 


© فريدريك نتشه : ها وراء الخير والشر . اختيار وترجمةد. محمد عضيمة . ط: 1 . 1999. ص : 100. 
© جاك جريدا في علم الكتابة» انظر كلامه على المخصوص عن الوسائل الاعلامية الجديدة المرتبطة بأشكال 
الكتابة ودورها الأساسي في إضعاف الصوت الانسات المرتبط بمركزية الذات ص: 71 -72) وانزر أيضا 
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يستحيل ,أن يتعايش_بأمن ويستمر | في التطور دون وجود حد أدى ) من مثل هذه القيم 
. التي تنش باعتمارها.مدخخلا. ضروريا للتصالح بين الناس ومع العالم. وما يُستغربُ له المرء 
حقا هو أن دريدا بعد أن يكون. قد أشهر أسلحته التفكيكية ضد جميع الفلسفات 
الميتافيزيقية نراه بين الحين والآخر يصرح بطريقة تبدو "ماكرة" في تناقضها ولا عقلانيتها 
قائلا: (ربالطبع لا يتعلق الأمر بنبذ هذه الأفكار: إها ضرورية, واليوم بالنسبة لنا لا 
بمكن التفكير في شيء بدوفا... لا ينبغي لنا أن نرفض هذه المفاهيم إذ إنه لا غنى لنا 
عنها لكي فز أركان الارث الذي تُشكل هي جزءا_منه))7© فإذا كانت الميتافيزيقا 
فاسدة أصلا فكيف يمكن استخدامها لزعزعة ما هو فاسد, فهذا تجسيد فعلي لللامعقول 
وللتفكير الماكر. هذا ما يفسر تذبذب دريدا وميله أحياناء وخاصة في أعماله المتأخرة, 
إلى التركيز على مغالطات الصيغ التعبيرية واللغوية التي جاء بما الخطاب السياسي 
المعاصر وما يختفي وراءها من نوازع غير اخلاقية باعتبارها تكرس سلطة الأقوى. 64 
انثّقدت التفكيكية مجسّدة في مؤلفات دريدا الأولى وخاصة كتابه ل علم 
الكتابة (غرامتولوجيا) على أساس أنه حاول إبعاد كل ما هو متعلق بحياة الإنسان 
السياسية والأخلاقية, غير أنه لامس في الواقع كثيرا من القضايا الخارجية السياسية 
والإنسانية والأخلاقية ة على طريقته الخاصة في كتابه "أجراس" الذي وصف بغرابة 
التأليف, لاعتماده على ثلاثئة نصوص متوازية ومعروضة في الكتاب في آن واحد أولها 
نص مبادئ فلسفة الحق لهيغل والثابي نص في موضوع الحب مان جنيه والثالث هو 
تعليق دريدا نفسه. وقيل عند صدور الكتاب أنه مثل تحولا أخلاقيا في مجال التفكيك, 
لكن دريدا كان دقيقا في توصيف هذا التحول حين قال بأنه ليس منعطفا وإغما هو 


اشارته ألى تأثير وسائل الاعلام على الدور التقليدي المرتبط بالفلاسفة وكيف تؤدي هذه الوسائل إلى بيلهم 
الى الانعزال . حاك دريدا : الكتابة والاختلاف . ترجمة كاظم حهاد . دار تبقال .ك: 2. 1988 . ص: 71 * 
جاك دريدا في علم الكتابة ص:(75/- 76 ). 
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مشهد جديد وإخراج جديد. وهذا يعني أن دريدا إغغا كان يعالج موضوعات أخلاقية 
وإنسانية لكن بنفس المنظور التفكيكي "البارد" الذي يشكك ف كل المنطلقات الفكرية 
ميتافيزيقية كانت أم وضعية كما يشكك في جميع القيم التي أقرها الانسان حتى الآن بما 
فيها قيمة العقل. وحين نتأمل تخريجاته الخاصة في هذا المجال المتصل بحياة المجتمعات 
العملية, ندرك إلى أي حد كان يريد تسفيه القوانين بحجة أفها وُضعت بشكل غير قانو 
فهو يرى على سبيل المثال أن تأسيس الدستور باعتبار أنه يجيء قبل وجود الدستور, 
يعتبر إجراء خارج القانون”65 متغاضيا عن أن الانسان هو واضع هذا القانون وأنه قد 
توافق وتشاور وعدّل وصوّت قبل أن يُوجد هذا الدستور وأنه يعرف تمام المعرفة أن 
القوانين نسبية وأا بمكن أن تحنوي دائما على ثغرات, كما أها تبقى دائما قابلة للتعديل 
في أي لحظة وفي ضوء الممارسة وأن المحاكم يمكن أن تفصل في الاختلاف على تأويل 
بنودها وتطبيقها وأن هناك بعد كل هذا قصاصا وجزاء.. الخ, لذا لا يمكن تفسير هذا 
الإصرار على "تقويض" كل القيم الانسانية والقواعد الأخلاقية والمنطقية بحجة أفا 
تحتوي داخل تعريفها على ما يناقضها: فالخير يلابسه بالضرورة الشر والشفقة تكمن 
وراءها المنفعة الذاتية والضيافة يهددها الطمع, والقانون يعكى على خرق القانون. إن 
تعميم هذه الرؤية وتحويلها إلى قاعدة يُوقع التفكيكية في نفس ما كانت تحاول تقويضه 
وهو الأحكام الاطلاقية والميتافيزيقية التي كانت تعتمد على مبدأ اللوغوس. وهكذا ففي 
الوقت الذي تتحول فيه التفكيكية إلى معالجة القيم الانسانية (وهذه مجرد مسرحية كما 
عبر دريدا بنفسه) تجهر على تلك القيم من أساسها وتحاكم النوايا الانسانية بفرض 
تصور لشائيات مُطلقة ملوثة بالضرورة بشقها السلبي, مع أن مسألة تلويث القيم 
الايجابة تكون دائما خاضعة لنية المتعاملين في المجال الانسائن والأخلاقي. وهكذا تعحول 
التفكيكية من حيت أعلنت أم لم تعلن إلى راع "تنظيري" دائم لاختلال وتضارب القيم 
وسيادة النوايا السيئة؛ ثما يفسح امجال على مصراعيه جميع المتسلطين واللاأخلاقيين في 
العالم ليحققوا ذواههم بالصورة المرعبة التي يروها مناسية لهم. 
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في مقابل ذلك كله بدت لنا مجموع تلك المواقف الايجابية التي ظل دريدا يعلن 
عنها في بعض مقالته وحواراته ضد السياسات الجائرة في العالم وفي مقدمتها سياسة 
الحرب الاستباقية تجاه ما سمي بالدول المارقة قد أتت متأخرة ومتناقضة مع البنيان 
"التنظيري" الفلسفي وال واللغري الذي شيده في مجموع أعماله الكبرى والذي لقي رواجا 
لا مثيل له في العالم الغربي وخاصة في أمريكا. 

هذه الصورة التي رسمناها عن التفكيكية تبدو لنا طبيعية مادام فكر دريدا يضع 
نفسه بنفسه خارج إطار أي التزام سواء كان التزاما متعلقا بقواعد التفكير وصياغة 
النماذج الفلسفية والقيمية أم كان متعلقا بالممارسة النقدية والأدبية فالتفكيك يقف في 
الطرف المناقض تماما لأي نسقية فكرية أو أخلاقية لذا تصعب مجاراةٌ من يرون أن دريدا 
كان صاحب مواقف مُشْرَّفة وكان نصير القوميات؛ كما كان لفكره السياسي ملامح 
البعد الاخلاقي”” في حين أن كل ما تعلن عنه كتاباته يجعله مُنظرا صامتا للهدم 
وموت القيم. وهو منظر صامت لأنه يعتمد على الايحاء والأساليب المادئة "في مكرها" 
أكثر ما يعتمد على التصريح. وربما يكون في هذا بالضبط مكمن الخطورة. 

إن موقفه من_الثنائيات الضدية شبيه إلى حد كبير بموقف نيتشه من التمييز في 
المجال الأخعلاقي بين الخير والشر حيث يتحمس أكثر من اللازم للاعتقاد بدسّبية الخير إلى 
الحد الذي نشعر معه أنه يريد أن يضع نفسه خارج معيار القيم الانسانية, أو في إطار ما 
يسميه هو معيار الحياة وما يلحق بهذا المفهوم من إرادة القوة.كل ذلك يفتح الباب في 
الواقع للتنظير للتسلط67 وقد حاول دريدا أن .يدافع عن فكرة ذ نتشه_المتعلقة بما سماه 
أخلاق_ العامة وهي أخلاق الجياة ولكنه في نفس الوقت بين في غير موضع من كتبه ميل 
نتشه إلى إرادة القوة وتمجيد الحرب وغيرها من الميول التي تكون في الغالب معاكسة 
للقيم و الأخلاق. 


56 انظر تأكيد مثل هذه الصفات ف المرحع التالي: حاك دريدا : الكتابة والاختلاف. المقدمة التمهيدية.ص: 16. 
وانظر كيف انتقد دريدا السياسة الأمريكية بخصوص احتلال العراق ف حواره التالي مع لجنة خاصة شكلت 
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وعلى العموم فما دامت أهم مصادر التفكير التفكيكي كما أسلفنا مستمدة من 
نتشه 0 وخاصة في جانب عدم التفاتما إلى أهمية الأخلاق واعلائهما شأن إرادة 
القرة فهذا يف يفتح المجال لسيادة الاعتباطية والتسلط وتغيبب القيم الإنسانية 68. 

00 المقالات التي بدأ يكتبها دريدا في المراحل المتأخرة تبين أنه يعيش أزمة 
فكرية حادة, وكأنه قد أحس أن ليس هناك شيء مع التفكيكية وما بعدها سوى 
الخراب في القيم وفي الفكر وني الأدب وفي العلاقات البشرية. وعندما نتأمل إحدى هذه 
المقالات التي اعتبرت عند البعض رجوعا إلى نصرة القيم الانسانية؛ يتبين لنا أنه مع ذلك 
يترك الباب مفتوحا لكل احتمالات التلاعب بالقيم. فقد تحدث في تلك المقالة عن 
طفولته في الجزائر وعن علاقته بالرصيد اللغوي والثقافي وعن الهزات النفسية التي 
حصلت له عندما كان يتقاسمه الانتماء إلى مال افريقيا وفرنساء كما تحدث عن إمكانية 
تعايش الديانات الابراهيمية وهي الاسلام واليهودية والمسيحية فرأى أن القاسم المشترك 
الموجود بينها هو الثقة أو التصديق (401 18 )". على أنه يستخلص من هذا المشترك 
قيمة تنأى» في الواقع, عن مفهوم الايمان الديني إلى مفهوم اجتماعي .. وهو الثقة المتبادلة 
بين الناس. يقول ف هذا الصدد: 

((تمجرد أن أشرع في الكلام, حتى وإن كنت أكذبء فإن لسان حالي يقول: إنني 
أقول الحقيقة, صدقوي فأنا أعدكم أن أقول الحقيقة. إن فعل الثقة الحاضر في العلاقات 
الاجتماعية وفي الرابط الاجتماعي نفسه هو ما يجعلني واثقا بأن ذوي الاعتقاد الحقيقين, 
أولائك الذين لبوا (ثمن نسميهم أصولبين وأصحاب المذهب التمامي 2155ع1216 
والعقائديين الذين لديهم استعداد لتحويل ايماهم إلى سلاح حربي) أقول اولائك هم 
القادرون على فهم ديانة الآخرين وفهم مدلول الايمان الكوبي. وتبعا لهذا أعتقد أنه بعيدا 


68 انظر محمد المزوغي : " نتشه , هايدغر , فوكو , تفكيك و نقد " دار المعرفة للنشر ط: 1.نوفمير 2004. 
حن: 23 : 
* أتفادى هنا ترجمة كلمة 101 18 بلفظة الايمان, لأن دريدا يُخرج مدلول الكلمة الي استعملها من نطاق الدين 
إلى محال التعاملات البشرية ف المجتمع. والمثال الذي قدمه بنفسه يدل على هذا المنحى كما هو مبين . 
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عن أن يكون هناك تناقضُ سنجد رابطا بين دُنيويّة ما هو سياسي وبين ما تدعونه العلاقة 
مع سر الحياة.)) ”6 ظ 

إن تبسيط العلاقة البشرية والارتماء في "أخلاقية" فضفاضة يبهذا الشكل المسوغ 
للاأخلاقية الكذب, لهو إصرار على عدم الرغبة في معالجة القضايا والمظالم العالمية 
الجسيمة. وان استخدام مثال الثقة والتصديق حتى في مجال الكذب ليعطي الدليل على 
أنه ليس هناك فرق بين الكذب_والصدق وأنه لا سبيل الى وضع قيم تجعلنا نميز بينها. 
لقد لخص بشكل دال واحد ثمن قرأوا مقال دريدا على صفحات الويب فكتب تعليقه 
التليغرافي على الطريقة الدالة التالية: 

" دريدا يعالج: العلاقة مع الآخر, والحديث مع الآخرء ويقترح مبدأ 
التصديق أي الثقة: بحيث لا يمكن أبدا أن نبين ولا أن تبرهن أن شخصا ما 
كاذب أم صادق"” ' 5 

أليس هذا هو ا(جوهر' التفكيكية منذ بدايتها؟ وماذا يتبقى بعد كل هذا من دور 
للأدب ولنقد الأدب, ولا للفلسفة ولا للفكر ولا للقيم جميعا ؟ 


نقد التفكيك: 

كان دريدا يرى أنه لا يمكن توجيه أي انتقاد للميتافيزيقا أو نقضها دوت 
استخدام مفاهيمها الخاصة ما دامت اللغات التي يُعبر ببما الانسان حتى الآن قد تم 
تشكيلها في نطاق الفكر اميتافيزيقي نفسه. بحيث يكون ((كل لطي ينض اليتافيزيقا هو 
أصلا جزء منها ومن هيئتها ومنطقها الأساسي)).9 7 وإذا ما استحال نقض اليتافيزيقا إلا 
بنفس لغتها كما يرى دريدا بنفسه هناء فهذا يعني فساد قيمة النقض التفكيكي نفسه, 
لأنه مبني على أساس مائل لما هو منقوض. لذلك تكون التفكيكية نفسّها مشمولة بنقض 
نفسهاء بمعنى أن الاعتراض الجدي الذي ينبغي طرحه هناء هو التالي: إذا كانت 


7 تفار ما ذكره دريدا تحت عنوان الثقة والمعرفة في مقاله التالي ‏ ) 18617165ه '! ,1101 : 1262102 ع 
.6 72011251 9 لناعغة كاء065) [/201097 عنآ . (5297011 )ع 101 
” انظر شرح فكرة دريدا هذه وكذا النص المنقول من كلامه في مقدمة ترجمة كتابه : السصوت والساهرة 
وتوضيح الفكرة هنا عائد عموما إلى المترجم نفسه.ص: 18 
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لتفكيكية لا تستطيع مثل غيرها من الفلسفات الانتقادية للفكر الميتافيزيقي أن تتخلص 
بدورها من اليتافيزيقاء فإن محاولة تقويض الميتافيزيقا سواء سابقا أم لاحقا مع التفكيكية 
ليس لما أية مردودية معرفية. وامخير لدى دريدا أنه أحيانا يُسلم بواقع أن أفق التفكيك 
منغلق ودائر في حلقة مفرغة. وهذا ما يجعله محاولة عبثية وماكرة في جميع تفاصيلها. 

ترى سارة كوفمان أن دريدا قد خرج عن التصور الذي تبناه أفلاطون حول 
النص حين اعتبره: "جسما بأعضاء كاملة: الجدع والرأس والأطراف, لكن دريدا قدم 
نصا_بديلا ممسوخا ليس له أعضاء ولا جدع ولا ذيل.كما ذكرت أن حالة النص 
المفكك عند دريدا تشير إلى واقع الحال المتوقع من قب قيله لفكر_المستقبل لمستقبل (الذي لا 
يستطيع أن يتقدم إلا عبر سيمائه الغربية المفزعة في غرابتها.))/” ونجد في التمهيد القصير 
الذي وضعه دريدا لؤلفه 4 علم الكتابة (غراماتولوجيا) انذارا بمذا الرعب القادم في 
الفكر الغربي عبر عنه بكلمات ملتبسة لكنها حازمة: ففيه إنذار باختتام المعرفة وبالخطر 
المطلق القادم مستقبلا في شكل غول مشوه.. ا21”. إنه في الواقع لا يعلن هنا فاية 
المعرفة على مثال ما أعلن في مجال آخر عن فاية التاريخ؛ ولكنه يعلن أيضا عن ففاية كل 
القيم التي شيدها الانسان منذ بداية تاريخه إلى الآن كما سبقت الاشارة إلى ذلك. 
والمسألة الملفتة للنظر في حالة دريدا هنا هي أنه وإن كان قد حذّر من هذا المصير المظلم 
للمعرفة وللحالة الانسانية, فإنه كان دائما مساهما لا يكل في رسم معالم تشكلها في 
المجال الفلسفي والأدبي على السواء. 

وفي هذا الصدد لا بد من الاشارة إلى أن دريدا كان يصرح أحيانا أنه يشعر 


بالغربة والعجز في حقل الثقافة الفرنسية. ونظن بعد الاطلاع على فكره وممارساته” 


التفكيكية أنه بمثل أحسن تثيل. "فلسفة" العجز والعدمية التي كان يشعر بمما أحيانا 
تستفسنتشه حينما كان يرى أن الانسان المعاصر أمام خيار مرعب, فإما أن يلغي 


١ 


مقدساته وإما أن يلغي_نفسّه وني الحالتين تكون العدمية هي صاحبة الكلمة الأخيرة 


بعدما كانت لها أيضا الكلمة الأولى””. إن التفكيكية تسير في نفس هذا الاتجاه, كما أنها 


1 حاك دريدا : الكتابة والاختلاف مقدمة المترجم ص: 41 . 

2 حاك دريدا : في علم الكتابة ( غراماتولوجيا ) مرجع مذكور ص: 39. 

73 فريدريك نتشه: هاوراء الخير والشر. اختيار وترجمة د. محمد عضيمة . ط: 1 . 1999. ص : 178. 
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شبيهة, إلى حد كبير كما أشرناء بنظربة فاية التاريخ»وهي في الواقع لا تنهي التاريخ 
روزا توي اماف الفلعفية والأدبية ودوني:الغل واليم: 

ولكل هذه الأسباب نظر إلى التفكيك بأنه ليس تحليلاء لأنه لا يعتبر عمله نسقا 
فلسفيا: فليس التفكيك_تجليلا, كما أنه لا يمحكن أن يدرج في إطار المبادرات الفلسفية.. 
وإذا ما كان يُعدُ أحيانا محاولة استراتيجية ((فأوضحٌ شيء فيها هو جانب مغامرة تعكس 
مبتغاها بأن تعمل من غير قصد على إرجاع المفاهيم المفككة إلى أعماق فلسفية أثبتت 
بلادقاء شرط أن نفهم "البلادة" عربيا: الانغماس في العجر عن إيجاد مخرج من 
"الدوامة" والخوض ف الهذر الثقافي الانسي.)).74 

وأخبرا وُصف التفكيك بأنه اتجاه نسبوي تشكيكى عدمي غير عقلابي” والواقع 
أن دريدا بمحاولاته المضنية لحدم كل القيم الانسانية التي أنشأهَا الميتافيزيقا والقوانين 
والأخلاق يُشرَّع من حيث يدري أو لا يدري لمنطق القوة الذي. كان نتشه قديما قد 
استمات في الدفاع عنه وقد رأينا أن فكر إرادة القوة والتشاؤم والعدمية_لكل من نتدشه 
وهايدغر و فوكوء كان من الركائز الأساسية لبناء "منطق" التفكيك وخلفياته الأخلاقية 
والفلسفية. أما محاولاته الأخيرة للعودة إلى القيم فقد اتخذدت شكل بناء أخلاق تبسيطية 
كما رأينا لا تسعف في فهم طبيعة الفكر الانساني ومنه الأدب والنقد الأدبي ولا في فهم 
دور الإبداع عموماً في تطوير الواقع وظروف الناس وتعايُشهم على وجه الأرض. 


.. 4) واقع التلفكيكيئي في العالم العربي: 

” من الضروري في فهاية الحديث عن التفكيكية أن نشير إلى طبيعة استقبال هذا الاتجاه 
في الحقل الثقافي العربي. مع الاشارة إلى أنه لقي حتى الآن اهتماما واسع النطاق» غير أن 
المواقف نجوه ظلت متباينة, منها ما يعارض التفكيك ومنها ما يدافع عنه ويتبناه ومنها ما 
يقف بين التبني والانتقاد, أما تأثير التفكيكية الفعلي في الرؤية الفكرية العربية والنقد 
الأدبي تنظيرا وممارسة فيبقى في نظرنا محدودا رغم وجود من يدافع و يميل أو ينبهر.به 


74 حاك دريدا: الكتابة والاختلاف. المقدمة التمهيدية. ص: 19. 


71 حاك دريدا: في علم الكتابة. مرجع مذكور. انظر مقدمة المترحم أنور مغيث ص: 39. 
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وبما يسمى النقد الثقا# ف أائه-ويطبقه, كما هو الحال لدى عيد الكبير الخطيبي؛ 
ومحمد أركون؛ ومطاع صفدي ثم عبد الله الغدامي الذي بدا ميالا في كتبه 
الأساسية إلى الاستفادة من الخبرات النقدية المتعددة ذات البعد الثقاني, ولكنه استفاد في 
نفس الوقت من مهارات التفكيك في تحليله للظواهر النقدية والأعمال الأدبية (*) 

ولعل الباحث المغربي عبد السلام بنعبد العالي في كتابه أسس الفكر 
الفلسفضي المعاصرء مجاوزة الميتافيزيقا”” يعتبر من القلائل الذين قدموا بصورة علمية 
ومنهجة وتبنوا التصور الاختلافي الغربي ممثلا في أبحاث فرويد ونتشه وهايدغر 
وفوكو ودريد! كما تبنى هذا الفكر في أبحائه الكثيرة حول الترجمة وأبرزها مقاله عن: 
الترجمة والاختلاف “7 

ويصل الانبهار حده بأفكار دريدا عند الباحث الجزائري بختي بن عودة الذي 
زاوج بين العرض النظري والإنجاز التطبيقبي وخاصة في مقاليه: بوجدرة والدلالية 
المختلفة؛ مقارية تفكيكية ف شعرية الإساءة و: كيف نقرأ دريدا 9 احتراق الرفات 
نموذجا””. ولا نظن أن اسهامه يرقى الى مستوى الباحث السابق» ولا إلى مستوى علي 
حرب وخاصة في كتابيه: الممنوع والممتنع؛ نقد الذات المفكرة و نقد النص*”, ويلاحظ 
أن هذا الباحث على الخصوص مثل بالفعل نموذجا للاندماج بطرائق التحليل التفكيكي 
المناور والمداور الذي يخلق مسارب متعددة في التحليل والنقض والتشييد وإعادة الهدم 


") انظر كتاب عبد الله الغدامي: تأنيث القصيدة والقارىء المختلف. المركز الثقاقي العربي. ط: 1 . 1999, 
وخاصة ما سماه " الحفر عن علامات التأنيث في الخطاب العربي " وكيف تناول في هذا الصدد تحطيم نازك 
الملائكة في قصيدقا الكوليرا لفحولة الشعر العربي والعمل على تأنيثهاء وكيف كانت ردود أفهال من 
يدافعون عن رجولة الشعر من النقاد العرب.ص: 11 وما بعدها. وانظر أيضا كتابيه : الخطيئة والعكفير من 
البنيوية إلى التشريحية. النادي الثقائي جدة . الكويت . 1993 و تشريح النص. المركز الثقافي العربي. ط: 2 
.6 فقد سار فيهما تقريبا نفس المسار. 

5 عبد السلام بنعبد العالي: أسس الفكر الفلسفي المعاصرء مجاوزة الميتافيزيقا. دار تبقال للنشر ط: 1 199. 

عبد السلام بنعبد العالي الترجمة والاختلاف. محلة علامات في النقد. جدة. سبتمبر 1992. 

'” يخي بن عودة : بوجدرة والدلالية المختلفة, مقاربة تفكيكية في شعرية الإساءة. محلة كتابات معاصرة بيروت 
امحلد السادسء العدد 21. مايء يونيو. 1994 _ كيف نقرأ دريدا؟ احتراق الرقفات نموذجا. بحجلة 
مدارات. تونس. خريف» شتاء 1996 . 

78 علي حرب: الممنوع والممتنع؛ نقد الذات المفكرة. المركز الثقائي العربي. بيروت البيضاء. ط: 1 . 1995 
. نقد النص . المركز الثقافي العربي . بيروت » البيضاء. ط: 1 . 1993 . 
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على أنه , يكن صارم الالتزام بالتفكيك وحده فقد بنى لنفسه مجالا واسعا من 
المرجعيات جعله بحق ممثلا في نفس الوقت لا يُدعى التقد الثقالك. ولا يبدو أن 
خصوصية الهم المعرني في العالم العربي قد أغرته بالبقاء في حدود الوضوح وضرورة بناء 
الأنساق, لأنه كان مأخوذا مثل بختي بن عودة تاما بالتيار الجارف للعشعت وتشعيب 
المسالك التي لا تفضي غالبا إلى مخرج معرفي. 

وتجدر الاشارة إلى الدراسة التي نشرها الباحث محمد أحمد البنكي عن 
موضوع طبيعة حضور التفكيكية في الحقل الثقافي العربي وذلك في كتابه: دريدا عرييا 
قراءة التفكيك ؤي الفكر النقدي العربي” وهي في الواقع أهم قراءة تقوبمية 
كتبت عن التفكيكية في العالم العربي حتى الآن, وتننمي إلى نقد نقد الفكر العربي اللمتأثر 
بالاتجاه التفكيكي. ومع تحفظنا الدسبي على طريقة التعبير الملتوية في هذا العمل وكذلك 
ما فيه أحيانا من الاطناب والمداورة الأسلوبية والسجال أحيانا واستخدام الصيغ 
الاستعارية في التعبير التي لا نراها تناسب بحثا ابستيمولوجيا من هذا النوع, فإننا نرى أن 
الباحث بما يملك من معرفة منهجية موسوعية وبوصلة تريد الحفاظ على نزعة أكاديمية 
محترمة قد استطاع أن يستوعب وينتقد مواقف الكتاب العرب تجاه التفكيك ومشاكله 
المتعددة. ولذا سنحاول تقديم تلخيص مركز لبعض نتائج بحنه المركزية في هذه الإطلالة 
دون إعادة الحديث عمّن أسلفت الإشارة إليهم ثمن تبنوا أو انبهروا بالحركة التفكيكية, 
علما بأنه نظر إليهم تقريبا من نفس المنظور مع كفير من التوسع والإحاطة: 

أول باحث عربي يسترعي الانتباه كما جاء في الكتاب بموقفه من التفكيكية هو 
مصطفى ناصف”” فقد كان له اهتمام بأثر النشاط اللغوي في توجيه الأهداف 
الاجتماعية وقضايا النهضة والتجديد متأثرا في ذلك بدعوة العقاد إلى ضرورة جعل 


”محمد أحمد البنكي: دريدا عربيا قراءة التفكيك في الفكر النقدي العربي. الموسسة العربية للدراسات والنشر. 


ط:1 . 2005.) وفيه بمكن التوسع كثيرا في هذا الموضوع. 
ا" مجموعة من الكتب أشار إليها الباحث محمد أحمد البنكي وهي: اللغة بين البلاغة والأسلوبية . كتكاب 
النادي 0 الثقاي.حدة 1989 _اللغة والتفسير والتواصل. سلسلة عالم المعرفة. المحلس الأعلى للثقافة 
والفنون والآداب. الكويت. 105 الوجه الغائب . الهيئة المصرية العامة للكتاب. ط: 1. 3 
حوار مع الزملاء ضمن قراءة جديدة لتراثنا التقدي. النادي الأدبي الثقافي. جدة. 1995 - خصالإصع 
النقاد. النادي الأدبي الثقاق. 11. 
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التصورات الأخلاقية والروحية قوة دافعة لوعي المجتمع. وكل بحث لفري لا بسبر لي 
هذا الاتجاه يقتضي الحيطة والحذر. كما استفاد ناصف من مفهوم القيمة الوظيفية لكل 
ها هو مقروء لدى ريتشاردز في إطار المشاركة والتعاطف وبلوغ الاتزان!". بمده 
الصورة أسس مصطفى ناصف اتجاها أخلاقيا يكون معه الدارس ((مسؤولا عن حماية 
تفكير المجتمع من التوجهات الضارة لظواهر الالتباس والقلق الناشئ من بعض 
الاستعمالات اللغوية))”* هكذا تراوح موقف ناصف من الفكر التفكيكي بين الرفض 
والاعتراف بأن له قدرة كبيرة بالفعل على خلخلة القناعات القديمة بذكاء ملحوظ, 
لكن يإفراط زائد عن الحد في التأويل يُذكر بالسوفسطائية القديمة الجاحدة للمعرفة. 

وعلى العموم فقد ((تصارعت في رؤى ناصف لدرس دريدا التفكيكي قوتان قوة 
جذب وقوة طرد تعاورتا النظر إلى الاستراتجيات والأبعاد المفتاحية التقويضية, وإن 
كانت المزيمة للقوة التي انتصرت للتفكيك لا عليه في فاية الأمر.))23. 

ينتقل الباحث إلى عبد العزيز حمودة في كتابه "المرايا المحدبة من البنيوية 

إلى التفكيك.*”* فيراه يحمل منل البداية نظرة عداء وتوجس تجاه البنيوية والتفكيكية 
معا حيث شبه التفكيك على الخصوص بالثور الحائج الذي يحطم كل ما هو غال 
ومقدس. واعتبر أن البنيويين "فشلوا في تحقيق المعنى والتفكيكيون نجحوا في تحقيق 
اللامعنى" لأنهم رفضوا كل شىء دون أن يقدموا بديلا مقنعا ”*. 

ويتبين أن دفاع حمودة عن موقفه لم يكن مُسندا بتحليل مقنع» لأنه اعتمد على ذلك 
الرأي المسكوك الذي أشرنا إليه في موضع سابق من كتابنا هذا وهو أن المناهج الغربية 
حينما تسترع من بيئتها ويراد استنباها في بيئات أخرى تؤدي إلى كثير من الاضطراب 
والفوضى. ونراه قد تناسى أن البلبلة التي أحدثتها التفكيكية في الفكر الغربي كانت 
أضعاف أضعاف ما وقع في الفكر العربي بحكم أن التفكيك كان موجّها في المقام الأول 


5 محمد أحمد البدكي: دريدا عربيا قراءة التفكيك في الفكر النقدي العربي مرحع مذكور سابقا ص: 240 - 
1. 
54 المرجع السابق ص: 251 - 254. 
53 المرحع السابق ص: 255 و 265 . 
5 نشر الكتاب ف سلسلة عال المعرفة . الكويت .ط: 1 . 1998. 
5 محمد أحمد البنكي دريدا عربيا قراءة التفكيك في الفكر النقدي العربي مرجع مذكور سابقا: ص: 2069 
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إلى تحطيم مركزية الفكر الأوربي وكل الفلسفات والقيم التي أسس عليها حضارته 
الحالية. وقد نبه الباحث محمد أحمد الببكي إلى أن عبد العريز حمودة يكف عن اعتماد 
هذه المسلمة عندما يتعلق بدفاعه عن النقد الجديد الذي نبت هو أيضا في البيئة الغربية. 
وهذا ما يضعف البعد العلمي في آرائه6*. 

ويبدو أن مشروع عبد الوهاب المسيري كان أكثرء طموحاء في نظر الباحث 
لأنه حاول قراءة الفكر الاختلافي الغربي من منظور تصور كلي بديل؛ مُعتمدا على سند 
أخلاقي وبعد ثنائي المصدر يجمع بين الفكر العربي الاسلامي والفكر الغربي الديكاري 
التنويري والليبرالي» ويرى أن الفكر التفكيكي قوّض كل ما هو "إنسابي" وحوله إلى ما 
هو طبيعي لا غبرء كما حول العالم إلى مجال بدون مركز اعتقادي أو قيمي. ووصف 
التفكيكية لهذا السبب بأها "انزلاقية". 57 

بالانتقال الى كمال أبوديب وخاصة في كتابه: جماليات التجاور أو تشابت 
الفضاءات الابداعيةة” يلاحظ الباحث أن هذا الكاتب ينطلق في بناء مشروعه ما 
سماه "الرغبة الجحيمية في التفوق" بما جعله يدعو إلى مركزية عربية مضادة للمركزية 
الغربية دون التفكير في مخاطر هذه المعادلة المقلوبة. ينطلق كمال أبوديب اذن من موقف 
انتقادي لاستراتيجية التفكيك مقارنا بين نفسه ودريدا ومبرزا جوانب التفوق عليه 
والاختلاف معه لكونه يشعر بأنه ينتمي إلى حضارة مبنية على حضور المعنى ويريد تأمين 
الطرق السالكة لاستقرار التأويلات والنأي عن متاهات التشتيت؛» وهذا ما يجعله إلى 
حد ما يقف في صف مصطفى ناصف الداعي إلى استثمار حيوية التفكيك دون الوقوع 
ضحية رماله المتحركة كما عبر البدكي ”5 

وخلاصة القول أن الاهتمام بدريدا في العالم العربي من حيث التعريف بفكره 
وترجمة أعماله لا يعني بالضرورة قبولا تلقائيا بأفكاره, بل يعبر في معظم الحالات' عن 


51 0 جع 59 281 286 293 
58 كمال أبو ديب: جماليات التجاور أو تشابك الفضاءات الابداعية دار العلم للملايين. بيروت .ط: 1 
7. 
7 امرجم السابق. اتطر ونحيل ف مجموع ما قلناه هنا الصفحات التالية : 315 - 319 - 328 - 334 
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رغبة كبيرة في فهم هذا الفكر الذي يراه أغلب الكتاب والمفكرين العرب حائزا على 
ترسانة مفاهيمية وقدرات ذكائية يمكن أن تفيد في التعامل مع النصوص, وهذا أمر ألمعنا 
اليه سابقاء لكن التفكيكية باعتبارها من النظريات " الانتحارية " كما قيل في الغرب 
نفسه” تمثل قديدا ملحوظا على القيم الانسانية والفكرية والاعتقادية التي لا تزال في 
العالم العربي تفرض نفسها للحاجة الملحة إليها للدفاع عن الكيان الذي تتهدده الأخطار 
من كل جانب. وقد لاحظنا أن معظم من اتصلوا بالتفكيكية تمن ليس لهم مشروع 
فردي بل موقفا شموليا في حقل الثقافة العربية وقفوا في وجه لامركزيتها وتشتيتها 
وقديدها للحضور الانساي لحساب الحضور الطبيعي الذي لا تحده ضوابط؛ فضلا عن 
دفعها لمعظم القيم الانسانية إلى منطقة الالتباس والتشكيك. ولا نعتقد أن الثقافة العربية 
باعتبارها مشروعا استراتيجيا جديدا مستعدة في الوقت الحاضر ولا المستقبل المنظور, أن 
تتبنى تصورا بمثل هذا التركيبة التي تعتمد استراتيجية مغايرة تتمثل في "الاستخفاف" 
بكل المواقف الفردية والجماعية والقيم والاجتهادات الفكرية وكل ما ينجزه الانسان 
من ابتككارات نظرية وعملية سواء كان ذلك في الفلسفة أم في الأدب أم في مجال القيم 
والاعتقادات. 


5 محمد أ-مد البنكي: قراءة التفكيك في الفكر النقدي العربي مرجع مذكور سابقا: ص: 326. 
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أسلوبية: عداو )!56:1 
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إنرياح جمالي: عداوتاقطادء اختدءة 
إنزيا ح(عدول): خندءة 
انطباعية: ©1655101121151م1121 
انعكاس: 761162102 
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أيقرن: عدة:1 
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بلاغة: 12610116 
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بنية دينامية: عدان 1 لمدم(0 عكتأعناماد 
بنية نصية: 1621016116 5121011156 
بنيوية: 5226 052]1أع يماد 
"بنيوية حدسية": ع الاتداطا عتوتله تناع نماك 
تأثرية: 011516ممة 
تأويل مُتّسق: (6210د5عع ) عصدملنه مم غهاة معام 
تأويل: ه81 6ع م1 
تأويلية: 161211916م 10162 
تباعغد: ععموع01762 
تجلي: 20000000 
تحصيل (اكتساب): 320101511102 
تليل نفسي: 21(:56صقطاءناوم 
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ترابط: 016120100 
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العرام: 08286146 
تست (بعثر ): دم ناهستصة0155 
تصديق (إعان): 101 
تصنيف: 21255111221102 
تطابق ذابي: 6ا06 226 
تطهير: 22515ط)ة© 
تعاطف: علط21م12لا5 
تعددية: 2211]6ا1م 
تفاعل: 121617261101 
تفسير: 110261052م<© 
تسنين لسابي: 560116 داوم[ ع20028 
تفضيل جمالي: عدن6)1طادء «صمناء160116م 
تفكيكية: 506 انا :اقمع 06 
تقمص: 10601111221100 
تكرار: 16:30 
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حكم تقرعي: 61/210211 ا1222ء18ال 
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هيمنة الذات: ]ع5 11ل ع20 قم تأده 
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وجودية (-مذهب): مج215 1أدعادواءء 
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القراءة وتوليد الدلالة . المركز الثقافي العربى . البيضاء /بيروت 2003 

. الترجمة الأدبية التحليلية ترجمة شعر بودلير نموذجا . منشورات مشروع البحث 
النقدي ونظرية الترجمة . كلية الآداب . طهر المهراز . فاس . 2005 

الفكر النقدي الأدبي المعاصر (مناهج ونظريات ومواقف ) . منشورات مشروع 
البحث النقدي ونظرية الترجمة كلية الآداب بروتارس 3 . 2009 . 
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نحو نظرية منفتحة للقصة القصيرة جدا ( قضايا ونماذج تحليلية ) .مطبعة أنفو- 
برانت.فاس. ط: 1. 2012. 


أعمال مشتركي : 

الكتابة النقدية عند حسن المنيعي ( بالاشتراك مع مجموعة من الباحثين ) منشورات 
اتحاد كتاب المغرب . 1995 

الهوية القومية في الأدب العربي المعاصر ( با لاشتراك مع مجموعة من الباحثين ) 
معهد البحوث والدراسات العربية . القاهرة . 1999 . 

قضايا المصطلح في الآداب والعلوم اللانسانية ١٠.‏ بالاشتراك ) في جزأين منشورات 
كلية الآداب مكناس .2000 . 

الحركات النسائية : الأسس والتوجهات : (١‏ بالاشتراك ) منشورات كلية الآداب . 
ظهر المهراز . فاس . 2000 

قضايا النقد الأدبي بين النظرية والتطبيق أعمال ندوة الصورة والخطاب (نظمست 
بكلية الآداب سايس فاس المعرب ). نشر : عالم الكتب الحديث إربد . الأردن. 
9. 

قضية المنهج في النقد المغربي الحديث, أعمال ندوة أقيمت بكلية الاداب بمكناس 
11-0 ماي 2011, سلسلة الندوات رقم 35- 2013. 


أعمال مترجمة: 

“كتاب : معايير تحليل الأسلوب : ميخائييل ريفاتير . منشورات دراسات سال . 
البيضاء . 1993 . ( عن الفرنسية ) 

© كتاب الاتجاهات السيميولوجية المعاصرة . مارسيلو داسكال . ترجمة بالاشتراك مسع 
مجموعة من الأساتذة . منشورات إفريقيا الشرق. لبيضاء 1987 . ( عن اللفة 
الفرنسية) 
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* كتاب فعل القراءة » نظرية جمالية التجاوب في الأدب . فولفغانغ ايزر . ترجمة 
بالاشتراك مع د . الجلالي الكدية . مدشورات مكتبة المناهل . فاس. 1995 ( عن 


الإنجليزية ) 
5 كتاب التخييلي والخيالي . فولفغانغ ايزر . ترجمة بالاشتراك مع د . الجلالي الكدية . 


دهاليز الحبس القديم (رواية). ط:1 :1979 ط:2 : دار الثقافة . البيضاء .1985. 
صباح جميل في مدينة شرقية (قصة) . مجلة الزمان المغربي , ربيع 81 . عدد: 7 . 
1981 . 

رواية " رحلة خارج الطريق السيار ". منشورات : مجلة علامات . ط: 1 .2000 
أنجر مجموعة من اللوحات التشكيلية, ظهر بعضها على الأغلفة الرئيسية مجموعة من 
كتبه, وكتب بعض الزملاء الباحثين. 
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- الإقناع والذوق 
- الذاتية والموضوعية 


- الطريقة والمنهج ظ 
- الوعي بالمناهج الأدبية 000 شغ«292 


- النظرية والممارسة في النقد الأدبي الل ال 


2) في تاريخ الذوق الأدبي 0 
- الذوق في النقد العربي القديم اح انال دروام فاده قرا ا 
- الذوق في النقد الرومانسي 0000 25 
- الذوق في النقد العربي الحديث 000000 5طظ1ذ1' 


#6 و 


الأدب من وجهت النظرالتاريخيي 12101001011 
الأصول العربية للمنهج التاريخي ا ا 
الأصول الغربية للمنهج التاريني 1 1 1 1 1 52517001 
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واقفا وو ففرا م فعا ااا ااام وموم لثمن 


اقفاوم ووم فوم فوقوم يوقو وف وو و رماع اما 


11 
11 
14 
18 
20 
27 


الأدب من المنظورالسوسيولوجي 10 
المادية التاريخية وموقع الفكر ا 
تطور النظرية الأدبية الماركسية 58 

النظرية الأدبية الانعكاسية 120 
- النظرية الأدبية الإيديولوجية 525207000 
- النظرية الأدبية ورؤية العالم 00000 
البنيوية التكوينية (غولدمان) 0 
لكت المنهج الببيوي التكويني 1غ 


تحليل غلدمان لمسرحية أندروماك لراسين 


ا 


الأدب من منظورالتحليل النفسي 


(سيجموند فرويد / شارل مورون / جاك لاكان) . 
*# تمهيد 00 


* ملامح نفسية في النقد القديم 


الجهاز النفس عنل فرويد مط ما كا او 
* مستويات النقد الفرويدي 000 

- التحليل السريري للشخصية 20 

- أثر الإبداع الأدبي في القارئ 6 

- الاهتمام بالبنية النصية 02010 
* كيف حلل فرويد رواية غراديفا ؟ ا 
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) التحليل الفرويدي للأدب ا 0 


قوقع ع ةمه ةو انم مم 6ف ممم مق 


وققق عو ووو وة .ثم ماث مهم 6 ممه 


وفعقةارمء مام م رمم مارم م ق مه 


وعمقاف ووه فو ,ممم مقف ثم م26 مه 


63 
63 
64 


65 
66 
68 
0/0 


72 
5 


6 
53 
54 
57 


57 
593 


. 3 


95 
597 
0699 


النقد النفساني (شارل مورون) 00 


أولوية الاهتمام بالدنص عبن نط اط ل ا الو - 104 
مفهوم الأسطورة الشخصية للكاتب ب جا سفوا اس ا 10507 
مراحل أساسية في طريقة التحليل طالعاوة ام اموا واس اجام ولو “10777 

3 البنية اللغوية للأشعور (جاك لاكان) ا 1 
تدعيم الإرث الفرويدي اكت خا ال ام مي 111 
اللاشعور بنية لغوية 111 
مرحلة نلمرآة اوج د كافاع تالو موك اح اا تا يي 1137 
مثال الرسالة المسروقة انسور د و ا 111 

ل ماذا عن الإبداع الأدبي ؟ مسق م ا ا ا 115 

ع« * 

الأدب والالتزام ر(جان بول سارت 0 
1) الخلفية الفلسفية لمفهوم الالتزام 1-85 0/1001 
الصياغة الجديدة للوجودية ل 11 
الوجود سابق على الماهية ا 11 
الذات والحرية ومفهوم الاختيار مل مو اط لخم م 0 1182 
مفهوم الالتزام الوجودي وا الس ووم وو ل عا لك كه . 1.197 

22 سارتر والالتزام في الأدب نوو نمطي و او +121 
بين فنون التعبير وكتابة المواقف لم قد و مم 121 
الكتابة وممارسة حرية الاختيار ا م 122 
الكتابة والدفاع عن القيم الخ ا مون بسو وا عر 124 


اللاتحديد واستنفار حرية القار 0070031 225*000 
نقد نظرية الفن للفن ومفهوم اللاشعور ام م ال ا 0 


3 تقويم وملاحظات 006 71خ 


كن ندا نآ 


الأدب من منظورالشكلانينٌ والبنيويي. و0 


1) إعادة استكشاف البنية النصية 


- الوظيفة الانتباهية 010 


2 اكتشاف بنية السرد 


مفهوم البنية الدينامية مود ب اب ال ا 

- من الوظائف إلى العوامل (بروب / غريماس) 

-ّْ نحو حوارية سردية 00000000 
م امو مو 
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- الوظيفة الشعرية عه ابم 1 ا 
اجات كوهن وبنية اللغة الشعرية ماف و م ا 0 


جاكوبسون والوظائف اللغوية م سج ا ل لك ا واد ماه 
- الوظيفة المرجعية 6ب 1 1111 


- الو ظيفة التعبيرية تحال عق واوا كا ااه ل عل ال ا 
- الوظيفة الافهامية لوح ما أ اولوت م 


معمممء مععاينر نم م مونم نه 


لامعو و فوم مونم وه و يلير مهمو فهو وم م مهعنم لمر مم66 وه 


- تاريخ الأدب في ضوء تعاقب القراء (ياوس) 


-حمالية التجاوب (نموذج فولفغانغ إيزر) 5000 


02 مسائل مركزية في قراءة الأدب وتأويله 0 
- المقصدية وقراءة النص الأدبى ا 
- ارتباط القراءة بدائرة الخبر | 1 
- القراءة وأنواع الخطاب الامش كله 


- القراءة ودور السؤال 0 
- بين المقصدية والمحصلة ا 


- أمغلة توضيحية من الخطاب الأدبي العربي 00 


وث.م مو مو مق ونث 


165 
165 
165 
169 


1063 


3ظ1 
3ظ1 


201 
205 
205 


استراتيجية التفكيك ا . 1010 2 


تطبيق التفكيكية على أنواع الخطاب ا 2 . 20114 
3) عن المقاصد والقيم ا 2170 
أهداف التفكيك ا 2 
التفكيكية والقيم؟ مخ خخ و .218 
- نقد التفكيك 224 
4) واقع التفكيكية في العالم العربي اسيل اموا مودو سمو :226 
* مصطلحات 2952 
#فطناو ل وهر امف اناده د فبتتقانت16103 نج ع و وقليطا ةاعدلا مايه نوو . .+240 
* مختصر السيرة العلمية للمؤلف اجا خاي حاط سعاباء امو ومع ملس اج + 247 
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هذا الكتاب 


...لن يُشعر قارئٌ هذا الكتاب بأن حُدودا صارمة تفصل بين 

الثقافتين العربية والثقافات الأخرى, كما 00 أنه 9 اعتبازٌ جميع 
مظاهر التّطور الحاصلة في مسار النقد الغربي الحديث استمرارا طبيعيا 
لرصيد التّقد الأدبي ومناهجه وللنظرية الأدبية التي كانت قد بدّأت 
في التشكل خلال العصور السابقة في الفقافتين اليونانيّة والعربية. 

ولا يَعني هذا بأي حال من الأحوال غياب خصوصيات كل 
حقل ثقافي على حدة. فما هو أساسي في هذا العمل هو إدراك المكانة 
المتميّرة للمجهودات المنهجية في الثقافة العربية ضمن التطور العام 
للمناهج والنظريات الأدبية عبر التاريخ الثقاني العالمي. 

نتلمّسَ ذلك في تضاعيف عرض وتحليل وكقد المناهج 
0 الأدبية, وهي مناهج ونظريات متعددة: لغوية ويلاغية 
تاريخية واجتماعية ونفسانية وأسلوبية وشكلانية وينيوية 
د وتأويلية وتشكيكية. بالإضافة إلى نطريه الالتزام 
الوجودية ع الأدب ثم نظرية التلقي باعتبارها تصورا خاصا يهتم 
بردود أفعال 0 وأدوارهم م وتأويله... 


المؤلف 


0 مطبعة اتفويرا الثمن: 68 در هما 
4 مطيدة لوي ب 
17.26 4 :1761 
47 2+ :173 


